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Introducción 


Tal como menciona el título de este primer capítulo, haría bien quien se encuentre 
leyéndolo al asociarlo con el ilustre historiador del arte Erwin Panofsky. Panofsky 
consideraba el trabajo de quien se dedicara a la historia del arte como abarcado dentro de 
una disciplina humanística general.' Al parecer, las humanidades tal cual las hemos 
heredado son deudoras de una interpretación ambivalente del término humanitas. A la 
manera de un comodín, puede servir como valor o limitación si es que nos enfocamos en 
lo que se supone inferior al ser humano y en lo que se supone lo supera. Esto es así 
porque aparentemente no se puede saber el significado del término a menos que lo 
comparemos con algo que demerite su importancia o deliberadamente la exalte. 

En la época de Cicerón designaba una cualidad de distinción respecto de los demás 
animales, en la Edad Media el acento cambió al contraponerlo no a la barbarie y 
animalidad sino a lo divino y en el Renacimiento se renovaron las antítesis a manera de 
síntesis. Curiosamente Pico della Mirandola consideraba que el lugar del ser humano 
asignado por Dios es el centro del universo, despojando no obstante de esa consideración 
la actitud arrogante de jactarse de ser la medida de todas las cosas (e incluso considerar 
realmente al ser humano como el centro del universo). 

De esta concepción sincrética del término humanitas es que Panofsky considera que 
surgió el humanismo, el cual puede ser considerado a grandes rasgos como una especie 
de fe en la dignidad humana basada en valores humanos bastante específicos (libertad y 
razón) circunscrita por las evidentes limitaciones humanas (fragilidad y falibilidad). 
Erasmo de Rotterdam, a quien Panofsky califica del humanista por excelencia representa 
la figura de quien no solamente niega la autoridad sino que estudia, contempla y a veces 
restablece la tradición. Por lo tanto la persona humanista que cultive la tradición debe 
obrar, al dirigir su atención hacia algún objeto determinado, por una concepción histórica 
general que dicta un principio de preselección. Quien se dedique a la disciplina humanista 
debe dar cuenta de huellas humanas, testimonios que están plasmados en documentos 
elaborados en el transcurso mismo del desarrollo que pretende investigar. El desarrollo al 
que se hace referencia es, en este contexto, el de las obras de arte. 

Tomemos el caso de un retablo de 1471 al cual Panofsky hace referencia, este retablo es 
calificado de “monumento” y el contrato de referencia que alude al artista responsable es 
considerado como un “documento”. En otras palabras la obra de arte en cuestión es un 
objeto legítimo de investigación, volviéndose entonces un “material primario” y el 
contrato al ser un instrumento de la investigación, se torna “material secundario”. Este es 
el tipo de expresión que se esperaría de alguien consagrado al estudio de la Historia del 
Arte. Quien estudia la Historia del Arte debe identificarse como humanista que investiga 
utilizando “material primario” compuesto de huellas humanas y testimonios que nos son 
legados como obras de arte. 

Ahora bien, quizás sea más sencillo definir a quien las estudia a definir las obras de arte 
en cuanto tal. Es posible que fuese el controvertido artista Marcel DuChamp quien 
volviera evidente el hecho de que todo objeto ya sea de factura humana o natural tiene la 
posibilidad de experimentarse desde un punto de vista estético. Es la posibilidad de quien 
es capaz de abandonarse completamente al objeto de su percepción sin referirlo a 
cualquier cosa que no sea intrínseca al objeto y no a quien lo experimenta (emocional e 
intelectualmente), es decir, aislar al objeto de influencias ajenas a sí mismo abre la puerta 
de la percepción que permite experimentarlo en una modalidad estética. 

Es totalmente comprensible tener una experiencia estética con un árbol pero es cuando 


! Cfr. Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanística” en Significado en las artes 
visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979. 


menos sospechoso adjudicarle el mismo tipo de experiencia a un semáforo. Los objetos 
que han sido manufacturados por la intervención humana comúnmente se les denomina 
prácticos y es rara la asociación que los pondría como catalizadores de una experiencia 
estética, especialmente cuando carecen funcionalmente de esa “intención”. Si bien un 
árbol en cuanto se le ve como ajeno de la intervención de la mano humana deja en 
suspenso la decisión de este tipo particular de experiencia, el decidirse a considerar 
estéticamente un semáforo a costa de su funcionalidad estaría traicionando su 
“intención”. 

La intención de las obras de arte por otra parte, es justamente el reclamo por 
experiementarlas en su modalidad estética. Ahora bien, Panofsky divide en dos clases los 
objetos (así llamados prácticos) fabricados por el ser humano: vehículos de comunicación 
y utensilios o aparatos. Las obras de arte, al ser objetos creados por seres humanos deben 
entonces responder a esta división. 

A diferencia de los denominados objetos prácticos (como el semáforo), en una obra de 
arte se pretende un equilibrio en el interés por la idea y el interés por la forma (a veces 
inclinando la balanza hacia esta última). Un vehículo de comunicación o un aparato, en 
su simpleza, vincula la intención a la idea del objeto, a su función que exige cumplir. Al 
considerar que todo objeto se compone de materia y forma y que no es posible con 
certeza, digamos, “científica” determinar la proporción del énfasis sobre el elemento 
formal, no es posible delimitar el momento en el que un objeto práctico (vehículo de 
comunicación o aparato) se transmuta en obra de arte. 

Suponiendo que exista ese límite, su localización es cuando menos difusa. Depende en 
todo caso de la intención de quien o quienes lo hayan creado. Sin embargo esa intención 
no es susceptible de una determinación absoluta, “matemática”, lo cual de ser de otra 
manera ciertamente haría las delicias de la persona interesada en una postura cientificista. 
No es ese el único obstáculo, las intenciones de quienes producen objetos también están 
determinadas en este caso, por los protocolos de la época y las vicisitudes del medio 
ambiente. Finalmente la valoración propia de esas intenciones está atravesada por la 
actitud personal que a su vez es moldeada por la situación histórica y las experiencias 
personales. 

Hay algo de nitidez en esta situación: el equilibrio de la relación entre la idea y la forma. 
Este equilibrio es el que permite la expresividad de la obra para manifestar lo que 
Panofsky denomina como su “contenido”. Es decir, la actitud primordial? de un período, 
clase social, nación o credo ya sea religioso o filosófico que ha sido cifrado de manera 
prácticamente involuntaria por la personalidad del artista y concentrado en la obra creada. 
Al parecer en este breve camino recorrido, tenemos una definición funcional de la obra 
de arte como objeto fabricado por el ser humano que demanda ser experimentado en su 
modalidad estética.? Esta definición ya nos aleja (situándonos en el marco de referencia 
de las humanidades) de la ciencia natural. Alguien que se ufane de su labor científica al 
estudiar la ciencia natural puede analizar inmediatamente los fenómenos naturales. 
Alguien empeñado en la investigación de acciones y creaciones humanas realiza un 
proceso mental diferente. Ya que para el proceder de su investigación es imprescindible 
la recreación de acciones y creaciones, hay una vehemencia por el carácter sintético y 
subjetivo de su proceso mental. El humanista, en la vertiente que incumbe a la Historia 
del Arte se ocupa de los monumentos y documentos no en tanto que existen sino en tanto 
que significan. Y Panofsky es del parecer que para hacer evidente este significado debe 


? Es curiosa la manera en cómo esta noción de “contenido” reverbera con el concepto de Zeitgeist, el cual 
grosso modo es el clima cultural e intelectual de una era. 

3 Cfr. Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanística” en Significado en las artes 
visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 29. 


asimilarse mediante la reproducción de las ideas y concepciones artísticas manifestadas 
en los materiales primario y secundario. Aunque quien se dedique al escrutinio de la 
Historia del Arte pueda realizar un análisis sumamente minucioso de su “material”, 
siendo tan exhaustivo como cualquier investigación científica que se nos pueda ocurrir, la 
persona que investiga, se vuelve su propio “material” en sí misma mediante el ejercicio 
de recreación ya que ha de comprender la valoración de la calidad de la obra, más allá de 
ejercitar su percepción. Lo que ve quien se dedica al estudio de este rubro por medio de 
procedimientos que permitan profundizar su percepción (a la manera de los instrumentos 
de laboratorio por ejemplo) tiene que ser interpretado estilísticamente, incluso si lo 
percibe a simple vista. 

Tanto la investigación arqueológica (más emparentada con las ciencias naturales) como 
la recreación estética intuitiva (obviamente relacionada con las humanidades) conforman 
un proceso de interacción. Tanto la recreación estética como la investigación de corte 
más “racional” deben tomar en cuenta los tres elementos constitutivos de la obra de arte: 
forma, idea (tema) y contenido, cuya confluencia permite el goce estético de las obras. El 
bagaje cultural propio es un elemento de suma importancia para la experiencia recreadora 
de la obra de arte y atañe no solamente a la sensibilidad vernácula o al entrenamiento 
visual del espectador. Al estar consciente de la situación en la que el propio bagaje 
cultural aporta algo al objeto de su experiencia, quien dedique su tiempo al estudio de la 
Historia del Arte sabe que éste no puede coincidir con el de otras personas de lugares y 
tiempos distintos. Es por lo que profundizar en el conocimiento de las circunstancias bajo 
las cuales se crearon los objetos de su investigación es tan importante para salvar sus 
lagunas. Al familiarizarse con actitudes (sociales, religiosas, filosóficas, etc.) de otros 
tiempos y lugares con el afán de corregir el propio sentir subjetivo, se modifica la 
percepción estética y se espera que la percepción estética se modifique para adaptarse a la 
intención original de las obras investigadas. El resultado de este proceso es un conjunto 
orgánico en el que las experiencias de recreación deben ceñirse a los resultados de la 
investigación arqueológica y ésta a su vez debe tener continuidad con los datos de sus 
experiencias recreadoras. 

Ya que se reconoce que la experiencia interna de quien pretende hacer investigación en el 
campo de la Historia del Arte es determinada y niega la subjetividad como criterio 
unívoco, pues en efecto la obra y la actividad misma del artista guían la investigación, 
una de las respuestas a esta situación es tanto tratar las particularidades estilísticas como 
el testimonio de la intención del artista. Al reconstruir las intenciones, quien investiga 
debe hacerlo en expresiones que conlleven una teoría conceptualizada en términos 
generales. Tanto la historia como la teoría del arte se retroalimentan y fortalecen. 
Volviendo a la diferencia del humanista y el científico, específicamente respecto a su 
“material” de trabajo (uno analiza los fenómenos naturales directamente y otro sintetiza y 
recrea mentalmente acciones y creaciones), recordemos que con frecuencia en la 
actividad investigativa humanista quien investiga es su propio material mediante lo que 
Panofsky denominó una “recreación estética intuitiva”, propia precisamente del proceso 
mental de carácter sintético y subjetivo de su actividad. Lo que comprende este concepto 
es la percepción y estimación de la calidad de la obra, lo cual aunado a la relación con la 
investigación arqueológica puede posibilitar una situación orgánica, la cual puede 
definirse como un ajuste entre el desarrollo de experiencias recreadoras y los resultados 
de la investigación arqueológica. 

No obstante hay que tomar en cuenta el carácter bífido de las obras de arte en general, al 
mismo tiempo están sujetas al desgaste por las fuerzas de la naturaleza y están 
enmarcadas por las “intenciones” artísticas. Tomando el ejemplo de la impresión que 


puedan provocar en nosotros las estatuas de Chartres,* Panofsky reitera la importancia 
para la investigación profesional de la distinción, en la medida de lo posible, entre la 
experiencia creativa de los valores accidentales por la acción de la naturaleza y la 
experiencia recreativa de los valores intencionales impresos en el artista por la estatua.? 
Atendiendo por un momento esta experiencia creativa de valores accidentales por la 
acción de la naturaleza, la cual puede poner sus fuerzas no sólo para el desgaste de los 
materiales sino también para las sincronías de información relevante para uno o varios 
sujetos en particular, es que quien investiga y escribe estas líneas pudo poner en 
movimiento la intención de acceder a una experiencia recreativa de los valores 
intencionales plasmados por el artista en la pintura. 

En el caso actual que incumbe a esta investigación, tomamos como obra de arte para 
investigar la pintura del artista estadounidense Paul Laffoley, Thanaton III de 1989. Si 
hicimos tanto énfasis en este momento en el análisis iconológico es para dar a entender 
claramente el método que vamos a utilizar; su importancia en la aplicación de la pintura 
en específico que nos incumbe solamente puede ser más evidente al tomar en 
consideración que no existe investigación iconológica alguna aplicada al caso que nos 
interesa. Por otra parte, el análisis iconológico es solamente la primera fase de una 
investigación que presupone esta tesis e iría más lejos, partiendo de las conclusiones que 
obtengamos del análisis iconológico que llevaremos a cabo. En efecto, ya hemos 
avanzado a propósito de una investigación posterior, por lo cual remarcamos el carácter 
propedéutico de esta tesis. 

La investigación posterior a la que aludimos tiene que ver con la relación entre el 
perceptor y la obra en cuestión, pues las inauditas posibilidades de interacción que hay 
entre ambos elementos así como las referencias documentales a las que podemos acudir 
abren el campo de investigación hacia esta dirección; a partir de estos indicios, 
pronosticamos un tercer momento en el cual articularíamos la perspectiva del mismo 
artista respecto al lugar que le otorga a esta pintura en su filosofía dimensional de la 
realidad. Luego entonces, el análisis iconológico representaría ya la segunda de tres fases 
de esta hipotética investigación más amplia. La primera siendo la traducción al español 
del libro del artista, The Phenomenology of Revelation. 

Nuestro objetivo, en términos generales, es aplicar el método del análisis iconológico de 
Panofsky a la pintura mencionada para abrir un campo de investigación posterior, 
divulgando subsecuentemente la obra del artista. 

Respecto al desarrollo de los capítulos de esta tesis, necesariamente habrán de ser 
desproporcionados. Quien sea que se encuentre familiarizado con la metodología de 
Panofsky así como con la pintura en cuestión de Laffoley debería resultarle sencillo 
entender el porqué. Recordemos que el segundo momento del análisis iconológico que 
propone Panofsky es un análisis iconográfico, es decir la inmersión profunda en los 
“documentos” del “monumento” que es nuestro legítimo objeto de investigación, nuestro 
material secundario y primario respectivamente. Quien sea que haya visto (ni siquiera 
analizado u observado propiamente) la pintura Thanaton 1H de Paul Laffoley se dará 
cuenta muy rápidamente de que sobreabundan los elementos iconográficos; siendo más 
minuciosos sería muy difícil que la persona promedio (y hasta la persona con formación 
profesional) “entendiera” la pintura sin prestar atención a la sección de “homenajes” de la 
misma. Siendo honestos, cualquier persona (excepto los ciegos y quienes no puedan 


* Su desgaste en el tiempo aunque inevitable, era irrelevante para los canteros góticos quienes al tratar de 
proteger las esculturas, las cubrieron con una capa de color que en el parecer de Panofsky, quizás hubiera 
malogrado nuestro goce estético de haber perdurado hasta nuestros días. 

5 Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanística” en Significado en las artes 
visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 41. 


hacer uso de atención sostenida) podría interactuar directamente con la pintura sin esta 
familiaridad exhaustiva con el aspecto iconográfico de la obra, lo cual ciertamente la 
haría todavía más críptica y enigmática (a la manera quizás de una imagen sagrada o 
religiosa) pero definitivamente no evitaría que funcione. Sin embargo en el ámbito 
académico es imprescindible esta inmersión profunda en los elementos iconográficos que 
corresponden a la segunda parte de la metodología de Panofsky y en este trabajo 
corresponde al segundo capítulo de nuestra tesis, por mucho, el más extenso de nuestro 
trabajo. No podemos evitarlo, mutilar esta parte haría preferible el cambio total de 
investigación, sino es que hasta de vocación. Por lo que esperamos que se entienda la 
razón de que el apartado del análisis iconológico como tal, posterior? al apartado de la 
iconografía sea mucho más breve, no por falta de empeño sino porque es la culminación 
de los esfuerzos previos en un formato conciso, con la precisión que requiere una 
conclusión climática, lo cual no maridaría bien con la exigencia de extenderse 
redundantemente sólo para satisfacer una superflua estética de la simetría. Como si 
longitud equivaliera a profundidad. 

Hemos dado un indicio en el apartado de la presentación que la cuestión metodológica 
necesita pasar revisión a la tradición Hermética para justificar su proceder, así que con el 
afán de indicar al lector con más precisión el camino que va a tomar la tesis, parece 
necesario decir algunas palabras al respecto. 

Sobre la tradición Hermética y su método como clarificación del arreglo 
argumentativo que justifica la ausencia de una jerarquización que corresponda al 
pensamiento proposicional 


La tradición Hermética es una corriente de pensamiento que deriva su nombre del Corpus 
Hermeticum o Hermetica, una colección de tratados y diálogos griegos y latinos escritos 
en el primer o segundo siglo A. D. y probablemente contienen ideas que son mucho más 
antiguas.” El autor legendario de estas obras es Hermes Trismegisto (Hermes, el tres 
veces grande”). El “Hermetismo” denota una amplia tradición de pensamiento que surgió 
de “los escritos de Hermes”, la cual fue expandida y desarrollada a través de la infusión 
de varias otras tradiciones. Por lo tanto, la alquimia, el Cabalismo, el Lulismo y el 
misticismo de Eckhart y Nicolás de Cusa (por nombrar solo unos cuantos ejemplos) se 
entrelazaron con las doctrinas herméticas. De hecho, el Hermetismo es usado por algunos 
autores simplemente para designar a la alquimia.? El Hermetismo es también llamado 
algunas veces Teosofía o esoterismo; de manera menos precisa, con frecuencia es 
caracterizado como misticismo u ocultismo. 

Paul Laffoley estaba activamente interesado en el Hermetismo, fue influido por sus 
exponentes y se alió con pensadores? y movimientos herméticos!'” a través de su vida. La 


6 El apartado previo al análisis iconográfico (el análisis pre-iconográfico) no parece introductorio, es en 
efecto, introductorio. Justamente ese es el carácter del análisis pre-iconográfico en tanto primer momento 
incipiente del método tripartito de Panofsky. 

7 Glenn Alexander Magee, Hegel and the hermetic tradition, Cornell University Press, Segunda Edición, 
Ithaca, 2008, p. 1. 

$ Antoine Faivre, Access to Western Esotericism, vol. 1 (Albany; State University of New York Press, 
1994), 35. 

? Pensadores tales como Eckhart, Bruno, Paracelso y Bóhme eran bien conocidos por Laffoley, 
adicionalmente la referencia al concepto “coincidentia oppositorum” popularizado por Cusa se encuentra 
en el Thanaton 111. 

19 En una entrevista Laffoley afirma no haber sido tanto inspirado como “corroborado” por corrientes 
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vida y obra de Laffoley ofrecen amplia evidencia para esta afirmación. La consideración 
no es simplemente que podamos entender a Laffoley como un artista/pensador hermético 
al igual que podemos entenderlo como estadounidense, sino que para entenderlo en 
absoluto debemos entenderlo como un artista/pensador hermético.” 

Es importante a este respecto su respaldo a la creencia hermética en la philosophia 
perennis”? y la influencia de la tradición hermética de la pansophia'* sobre su obra en 
conjunto, así como el uso de formas simbólicas herméticas tales como el triángulo, el 
círculo y el cuadrado como dispositivos arquitectónicos estructurales. A propósito, 
también debería considerarse la influencia del movimiento Rosacruz el cual involucraba 
miembros de muchas denominaciones religiosas. Los rosacruces sostenían una doctrina 
de prisca theologia, la postura de que hay una teología verdadera, trans-denominacional 
y trans-cultural. Creían que si esta sabiduría se recuperara unificaría las religiones del 
mundo.'* Tal vez la única diferencia importante de Laffoley respecto a estas influencias 
es el hecho de colocar la sabiduría antigua a la par del conocimiento académico ortodoxo, 
quizás considerando que la síntesis de esta hipotética sabiduría no estaría terminada si se 
limitara a la recolección de la sabiduría antigua. 

Ya sea que entendamos o no a Laffoley como “hermético” depende de cómo se defina el 
Hermetismo. De hecho, el Hermetismo es difícil de definir de manera rigurosa. Sus 
adherentes tienden a compartir ciertos intereses los cuales se sostienen solamente por 
parecido familiar. Sin embargo hay un rasgo esencial que puede ser considerado como 
definitivo del Hermetismo. El Hermetismo puede ser considerado como una postura 
media entre el pensamiento judeo-cristiano tradicional (en el cual la trascendencia de 
Dios lo desliga de la creación hasta el punto de hacerla lucir gratuita y absurda) y el 
panteísmo (en el que Dios está tan involucrado con el mundo que llega a ser 
inindistinguible de él y por lo tanto le drena su sublimidad y exaltación); es una posición 
media porque afirma tanto la trascendencia de Dios del mundo como su participación en 
él. Dios es metafísicamente distinto del mundo, no obstante lo necesita para completarse 
a sí mismo. De acuerdo al Corpus Hermeticum: “...Como es imposible que algo sea 
producido sin creador, así también es imposible para este creador [no] existir siempre a 
menos que siempre esté haciéndolo todo... Él mismo es las cosas que son y aquellas que 
no son”.'* 

Por lo tanto, de acuerdo al Hermetismo, Dios requiere la creación para poder ser Dios.** 
Así que el acto de la creación no es arbitrario ni gratuito sino necesario y racional. Esta 
narrativa hermética de la creación es central al pensamiento y a la obra de Laffoley en 
general y a su pintura Thanaton 1] en particular. 


masónicas y teosóficas. Cfr. Robert Guffey, “Satan, God, H.P. Lovecraft and Other Mephitic Models: 
Interview With Paul Laffoley” en Paranoia The Conspiracy Reader, 24 de Enero de 2013. Recuperado de: 
http://www.paranolamagazine.com/2013/01/satan-god-h-p-lovecraft-and-other-mephitic-models-interview- 
with-paul-laffoley/ el 15/11/17. 

1 Su libro The Phenomenology of Revelation contiene como primer capítulo la remembranza de un sueño 
lúcido del artista que lo llevó a una experiencia cercana a la muerte interpretada por el mismo como una 
revelación mística. Al igual que el misticismo iniciatorio, el texto seminal de Laffoley también tiene un 
momento iniciático, así lo denuncia el contenido del capítulo “The Dream as the Initiation”. 

2 La concepción hermética tradicional de este concepto es que todos los sistemas previos de pensamiento 
(religioso, mitológico, filosófico, científico, etc.) apuntan y parcialmente develan la misma doctrina. 

15 La actividad de sintetizar todo el aprendizaje anterior de la humanidad, particularmente la sabiduría o 
sophia de los antiguos, y presentarlo en una sola filosofía universal. 

14 Cfr. Allison Coudert, Leibniz and the Kabbalah, Kluwer Academic, 1995, p. 8. 

15 Hermetica, traducción de Brian Copenhaver, Cambridge, Cambridge University Press, 1992, p. 20. 

16 Cfr. Ernest Lee Tuveson, The Avatars of Thrice Great Hermes: An Approach to Romanticism, 
Lewisburg, Bucknell University Press, 1982, p. 15-16; 34, 
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Aún más lejos, los herméticos no sostienen solamente que Dios requiere a la creación 
sino que el ser humano juega un rol crucial en la auto-actualización de Dios. El 
Hermetismo sostiene que el ser humano puede conocer a Dios y que el conocimiento de 
Dios del ser humano es necesario para su compleción.'” No solamente el ser humano 
desea conocer a Dios sino que también Dios desea ser conocido por su creación, la 
finalidad humana por lo tanto es lograr el conocimiento de Dios (o la “sabiduría de 
Dios”, teosofía) pues al hacerlo el ser humano realiza la propia necesidad de Dios de ser 
reconocido. El conocimiento humano de Dios se vuelve el conocimiento de Dios de sí 
mismo por lo cual es evidente la necesidad por la cual el cosmos es creado, la necesidad 
de auto-conocimiento lograda por el reconocimiento. 

La doctrina hermética de la relación “circular” entre Dios y la creación y la necesidad del 
ser humano por la compleción de Dios parece ser completamente original. No se 
encuentra en la filosofía anterior pero recurre una y otra vez en el pensamiento hermético. 
Considerando un par de influencias abiertamente reconocidas por el artista (pues hay 
sendas pinturas donde se les homenajea y de hecho sus ideas son el tema de esas 
pinturas),'* Plotino y Teilhard de Chardin, podemos identificar paralelismos con la 
doctrina hermética, especialmente con la relación circular entre Dios y la creación. Por 
una parte para Plotino el cosmos es un proceso circular de emanación desde y hacia el 
Uno, sin embargo Plotino no afirma que el Uno se complete con la contemplación 
humana; en Chardin por otra parte el cosmos se dirige hacia un punto de culminación de 
la complejidad de la vida cuyo resultado será Dios en la Tierra, un centro universal de 
unificación. Puede verse el proceso físico del cual habla Chardin representado por el 
movimiento del universo del Big Bang al Big Crunch, el cual es por otra parte, también 
una relación circular. 

Laffoley se describe a sí mismo como un artista visionario el cual, si atendemos a su 
experiencia registrada en The Phenomenology of Revelation, logró acceder a un estado de 
éxtasis místico. Aunque el misticismo es un concepto amplio que subsume muchas ideas 
radicalmente distintas, a grandes rasgos todas las formas de misticismo tienen como meta 
un tipo de conocimiento, experiencia o unidad con lo divino. Al preguntarnos por el tipo 
de místico que es Laffoley lo identificamos entonces con uno hermético.” 

La obra de Laffoley trataba de mezclar el pensamiento racional con lo que puede ser 
denominado como pensamiento “mito-poético”.? Es decir su meta era una forma de 
pensamiento novedosa que sintetizara tanto el concepto abstracto como la comprensión 
puramente imaginativa, una trascendencia de las formas inadecuadas de la fantasía de la 
pura imagen y la arrogancia conceptual para lograr la visión de un futuro sostenible para 
la especie humana. 

El polo del pensamiento racional viene a ser identificado con un modo de pensamiento 
que podemos llamar proposicional o predicativo.” Es el tipo de pensamiento que plantea 
y responde preguntas tales como: “¿Qué es Dios?” o “¿Qué es el Ser?” al equiparar su 


17 Cfr. Glenn Alexander Magee, Hegel and the hermetic tradition, Cornell University Press, Segunda 
Edición, Ithaca, 2008, p. 9. 

'S Respecto a Plotino véase especialmente The World Soul of Plotinus (2001) y a propósito de Chardin 
véase The Omega Point (1970). 

12 Aunque el hermetismo es confundido con frecuencia con el gnosticismo (particularmente en la creencia 
de que el ser humano posee una chispa divina gracias a la cual puede conocer a Dios), la diferencia más 
evidente estriba en que el gnosticismo involucra una narrativa absolutamente negativa de la creación. Ésta 
no es parte del ser de Dios ni lo completa, el gnosticismo tampoco enseña que Dios necesite al ser humano 
de alguna manera para conocerlo. 

2% Glenn Alexander Magee, Hegel and the hermetic tradition, Cornell University Press, Segunda Edición, 
Ithaca, 2008, p. 91. 

22 Tbíd, p. 94. 
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tema con alguna propiedad o universal: “Dios es agua” o “Dios es el motor inmóvil” o 
“Dios es la Naturaleza”. Su proceso sigue la actividad de tomar algún objeto como dado 
y procede luego a describirlo vinculándole uno o más predicados, típicamente tras una 
larga argumentación. El predicado de una proposición siempre coloca al sujeto en un 
género más inclusivo, sin embargo el predicado no nos presenta exhaustivamente la 
naturaleza del sujeto. A menos que podamos demostrar que hemos capturado 
completamente la esencia de Dios nuestro conocimiento no es absoluto. 

No obstante Laffoley apunta a lo que es Dios tanto a través de su obra y las experiencias 
que nos comparte en sus textos, su tema es la revelación la cual puede ser entendida en 
los términos clásicos del misticismo, la unión o experiencia de la divinidad. El “método” 
filosófico que sigue (si se puede describir así) es cualitativamente diferente del método 
proposicional brevemente aludido. 

Tomando prestado un término del jungiano Erich Neumann, el método en la obra de 
Laffoley es “circunscripción”. En su libro The Origins and History of Consciousness, 
Neumann discute el pensamiento mito-poético y sus orígenes en el inconsciente. Al 
contrastar el pensamiento mito-poético con el pensamiento proposicional, escribe: 

“La manera del inconsciente es diferente. Los símbolos se reúnen alrededor de la cosa 
que ha de ser explicada, entendida, interpretada. El acto de volverse consciente consiste 
en la agrupación concéntrica de símbolos alrededor del objeto, todos circunseribiendo y 
describiendo lo desconocido desde muchos lados. Cada símbolo deja expuesto otro lado 
esencial del objeto que ha de ser captado, puntos hacia otra faceta de significado. Sólo el 
canon de estos símbolos congregándose hacia el centro en cuestión, el grupo de símbolos 
coherente, puede llevar a un entendimiento de a lo que apunta el símbolo y de lo que 
están tratando de expresar”. 

En otras palabras, el mito no trata de identificar claramente su tema al predicar 
definitivamente una o más cualidades de él. No dice: “Dios es sólo X” o “Naturaleza es 
sólo Y”. En lugar de eso “habla alrededor” de su objeto, describiéndolo de muchas 
maneras, a veces contradictorias, cada una de las cuales indica algo verdadero al respecto. 
Como dice Neumann, sólo el canon de estos símbolos congregándose hacia el centro en 
cuestión, sólo el todo, es verdad. Como han escrito Henri y H. A. Frankfort: 

“La mente mitopoética, tendiendo hacia lo concreto, expresó lo irracional, no a nuestra 
manera, sino admitiendo la validez de varias avenidas de aproximación al mismo 
tiempo... No deberíamos dudar de que el pensamiento mitopoético reconoce 
completamente la unidad de cada fenómeno que concibe bajo guisas tan diferentes; la 
multilateralidad de sus imágenes sirven para hacer justicia a la complejidad del 
fenómeno”.? 

Laffoley acepta tanto el pensamiento proposicional (el cual pretendería definir por medio 
de conceptos) pero lo complementa “hablando alrededor” o “pensando alrededor” de su 
tema (la revelación mística que permite la experiencia divina en este caso), revelando así 
en cada punto algún aspecto o parte de ello utilizando además de conceptos, imágenes, 
metáforas y (siendo enfáticos en este punto) símbolos. La totalidad de los puntos en su 
obra son la Verdad de su tema, la cual permite su manifestación. 

En el caso particular que nos incumbe, la pintura Thanaton III, la forma en la que nos son 
presentadas las referencias homenajeadas (hipotextos) de la obra es idéntica con la 
“circunscripción” mito-poética. Lo que ha logrado Laffoley es un estilo artístico que 


2 Erich Neumamn, The Origins and History of Consciousness, Princeton, N. J., Princeton University Press, 
1954, p. 7. 

2% Henri y H. A. Frankfort, “Introduction: Myth and Reality” en The Intellectual Adventure of Ancient Man, 
Chicago, University of Chicago Press, 1977, p. 20. 
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como forma de expresión toma y en un sentido “une” elementos del razonamiento 
abstracto y del pensamiento mito-poético “irracional”. Su creación no es “concreta” en 
sus elementos sino solamente en su totalidad, en la experiencia que resulta de la 
interacción adecuada del percipiente con la pintura, la cual en el mejor de lo casos 
permite la manifestación de su tema como una Verdad y en el peor se cierra en la 
incomprensión e inaccesibilidad de la ignorancia propia. 


Sobre la relación entre Semiótica e Iconología 


En el ensayo de Tarcisio Lancioni, Semiotica e iconologia. Nuovi temi per un vecchio 
confronto,” hay una propuesta de la reflexión de la relación entre semiótica e iconología. 
Aunque es una comparación en la cual ya se ha visto a la semiótica, actualmente con la 
difusión de los estudios visuales se retoma una perspectiva que involucra tanto a la 
semiótica como a la iconología, a propósito de sus respectivas habilidades para 
enfrentarse con el “significado de las imágenes”. El contenido del ensayo toma la postura 
de tratar de entender la imagen de la semiótica que emerge desde el punto de vista de la 
iconología y los estudios visuales. 

El contexto del ensayo es el debate del método y la relación de la semiótica con otras 
disciplinas, en particular vuelve a considerar la comparación con el método iconológico, 
datando de la década de 1960, la cual no obstante vuelve a tener interés debido 
principalmente a los estudios visuales. La comparación de estas dos áreas, iconología y 
estudios visuales no tiene las mismas razones y objetivos, en las introducciones a los 
estudios visuales con frecuencia ambas disciplinas son tratadas como métodos 
alternativos o complementarios, mientras que en los manuales de iconología la 
“semiología” parece un panorama de posible apertura o desarrollo de la propia 
iconología. 

Desde la iconología para la semiótica, es cierto que hubo un tiempo en el que había cierto 
embeleso por parte de la semiótica hacia la primera. Tanto fue así que incluso aparece 
como un campo ya constituido de la semiótica en sí misma, o cuando menos debería ser 
considerada como guía segura para establecer una semiología de las artes.” 

El ensayo metodológico de Panofsky es lo que motiva el interés de ambas disciplinas, se 
trata de uno de los escritos que Panofsky reelaboró y volvió a publicar con diferentes 
títulos, como introducción y como capítulo de apertura, respectivamente, de sus dos obras 
más famosas: Estudios en Iconología y Significado en Artes Visuales. 

Los motivos que fascinaron a la semiótica con la iconología son fáciles de entender, 
después de todo, la iconología se autodenomina como un programa para analizar el 
significado de las obras de arte figurativas. 

Recordemos brevemente que Panofsky aclara su modelo propuesto al ejemplificarlo con 
un hombre que saluda tocando su sombrero. Su modelo se divide en tres niveles de 
complejidad creciente: pre-iconográfico, iconográfico e iconológico. 

En el primer nivel priman las habilidades comunes con las que se hacen frente a todas las 
experiencias, el significado es principalmente “natural” y “emocional” por lo que el 


2 Publicado en la revista en línea del AISS (Associazione Italiana Studi Semiotici) el 15 de enero de 2019. 
Recuperado de: http://www.ec-aiss.it/includes/tng/pub/?NG_download4.php? 
KT_download1=185ec8b43d87bc47732571736ea97f47 el 21 de noviembre de 2019. 

25 Como ejemplo de una larga bibliografía véase: Marin, Etudes Sémiologiques (1971) y Sublime Poussin 
(1995); Damisch, Théorie du nuage (1972), Huit theses pour (ou contre) la sémiologie de la peinture 
(1974), Sémiologie et iconographie (1976) y Le Jugement de Páris: Iconologie analytique 1 (1992); Eco, 
Prospettive di una semiotica delle arti visive (1978); Bonerba, Presupposti semiotici dell'iconologia di 
Panofsky (1982); Calabrese, 11 linguaggio dell 'arte (1985) y Corrain, Semiotica e iconografía. Introduzione 
(1991). 
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reconocimiento como tal no es necesario. En el segundo nivel el significado es 
convencional pues lo necesita para el reconocimiento (que ahora si es necesario), este 
significado se convierte en conocimiento cultural lo que permite interpretar el gesto como 
un saludo. 

Finalmente en el tercer nivel se encuentra el contenido o bien, significado intrínseco, el 
cual está constituido por el “mundo de los valores simbólicos”, contexto que permite 
entender la razón de que el hombre del ejemplo salude con sombrero y no de otra forma. 
El método procedería de forma similar mutatis mutandis con las obras de arte figurativas. 
Suponiendo la famosa pintura de La última cena, el reconocimiento natural sólo recoge 
trece hombres sentándose de un solo lado de una mesa, no obstante se requieren 
conocimientos culturales específicos para reconocer una última cena, y más allá, sólo 
posteriormente en el tercer nivel nos podrían preguntar acerca de los valores simbólicos 
de la escena. 

Panofsky reconoce que para una comprensión adecuada de la representación figurativa, 
se necesitan medidas correctivas para todos los niveles. En el nivel preiconográfico: 
conocimientos de convenciones estilísticas; en el nivel iconográfico: conocimiento de 
una historia de tipos; y en el nivel iconológico: un conocimiento complejo e indefinible 
de las denominadas “tendencias esenciales del espíritu humano”, así como de los 
símbolos a través de los cuales se expresan. 

La razón del porqué el último nivel es tan difícil de definir es porque los trazos visuales 
en el lienzo ya no son signos claros de algo como objeto (de nuevo, en este nivel), sino 
que devienen síntomas que expresan tanto voluntaria, pero con más frecuencia, 
involuntariamente una cosmovisión entera. La comprensión abandona el terreno analítico 
porque se eleva a una comprensión sintética donde la intuición individual es la brújula 
primordial. 

En su ensayo de 1978,% Christine Hasenmiiller examina las razones del enfoque 
disciplinario, resaltando una serie de diferencias, para evitar que la iconología derive en 
““una semiótica”, y tal vez ni siquiera en un buen punto de partida para el establecimiento 
de una “semiótica visual”. Los puntos de su argumento son: 1) la especificidad de la 
forma de arte (humanista) en la que se construye la iconología, hace que sea una 
disciplina que no se puede extender a todas las formas de arte visual; 2) los informes 
significativos identificados por Panofsky parecen atribuibles más al orden de lo simbólico 
que al orden semiótico adecuado; 3) reducir el nivel de comparación iconográfica entre 
motivos literarios y motivos pictóricos sería más un obstáculo que una ayuda para una 
teoría puramente visual del arte figurativo; 4) el carácter discontinuo de los niveles de 
iconología, en particular la brecha entre la forma convencional del nivel iconográfico y el 
intuitivo del nivel iconológico, parece implicar una idea “discontinua” de significado 
irreconciliable con la semiótica. 

Es a causa de estas diferencias (especialmente la discontinuidad semántica entre el nivel 
iconográfico e iconológico) que la semiótica sería comparable sólo a los dos primeros 
niveles, analíticos, de iconología, por la exclusión de la dimensión “irracional”, 
sintomática-intuitiva y subjetiva del nivel iconológico. De hecho, si regresamos nuestra 
atención al nivel preiconográfico, la iconología acepta la actitud “natural” y no parece 
tener nada que ofrecer a la semiótica; por otra parte el segundo nivel, el iconográfico, se 
volvería un léxico que funcionaría como etimología, nada más que un inventario de 
motivos figurativos estable en el tiempo, marginando la dimensión “sintáctica” del texto 


26 C. Hasenmiiller, “Panofsky, Iconography, and Semiotics”, en The Journal of Aesthetics and Art 
Criticism, vol. 36 n. 3, 1978. 
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visual, la cual debería ser fundamental para un proyecto de semiótica visual. 

Por consiguiente, yuxtaponer acríticamente la iconología y la semiótica representa más 
un peligro que una ventaja para el desarrollo de una semiótica visual que justamente debe 
tratar con la comprensión de las formas de significado y no de los inventarios de 
significados. 

Esta dimensión “lexicológica” de la iconografía/iconología resulta rentable para la 
semiótica pues asume a esta dupla como una función de compensación, en la 
investigación semiótica sobre las artes, respecto a los límites “culturales” que surgen en 
comparación con las obras de arte de otras épocas. 

En este caso, no hay similitud pero hay una complementariedad en la que el semiólogo 
busca asesoramiento del iconólogo para conocer los “códigos”. Esta es la imagen de la 
iconología de corte panofskyano que la semiótica ha construido y debatido. 

No obstante, el tema del ensayo es la imagen de la semiótica que surge cuando sale del 
propio alcance, para lo cual el texto de Lancioni se limita a algunos casos específicos. 
Desde la iconología, la semiótica puede ser considerada como un enriquecimiento pero 
también como una especie de finalización (Argan); por otro lado también existe el 
escepticismo (Biaostocki basándose en el texto citado de Hasenmiiller) de que la 
semiótica de hecho pueda ayudar respecto a los problemas “reales” (es decir, histórico- 
artísticos) de la iconología. 

La insuficiencia surge en términos generales, de la fundación lingúística (por parte de 
Saussure) de la semiología, lo que la convertiría en miembro del comité para operar sólo 
con unidades discretas. Biaostocki considera” que aunque Panofsky reconoce que 
también se ha interesado en el significado, por lo cual a él se le ha considerado por 
estudiosos de la semiología desarrollada en la década de 1960, como uno de ellos, se trata 
de un malentendido. Biaostocki, citando a Hasenmúller, reconoce que a nivel 
iconográfico, y sólo a éste, el modelo de Panofsky, con significados convencionales e 
intencionales como objeto, podría ser abordado por la semiología. 

Aunque para la significación artística se trate sólo de un aspecto, para la semiótica el 
significado convencional, el “mensaje” es su horizonte último y al mismo tiempo es el 
parentesco entre ambas disciplinas basado en la identidad del objeto. Para Lancioni 
también es obvio que una obra de arte no es un “mensaje” a decodificar, y de hecho la 
semiótica sería en este contexto bastante inútil si solamente pudiera describir este aspecto 
(que además es algo que puede practicar la iconografía por su cuenta sin tanta 
suntuosidad). 

A propósito de los niveles posteriores del método que propone Panofsky es evidente que 
la semiótica no se tome en cuenta por su capacidad para estudiar el nivel preiconográfico 
(iconoísmo) el cual la iconología asume como un hecho; por otra parte los aspectos que 
pueden ser interesantes en este nivel para el iconólogo como el valor significativo del 
“correctivo estilístico”, no generaron interés para la semiótica. El “estado semiótico” de 
estas correcciones estilísticas no se puede atribuir completamente a la cuestión de icono, 
siendo ambiguo incluso en el contexto de la semiótica greimasiana, en el que el 
reconocimiento natural se vuelve una cuestión semántica resuelta como una proyección 
de una red cultural, condición de posibilidad para que los estímulos sensibles se 
reconozcan como objetos y eventos.” 


27 Cfr. J. Biaostocki, “Panofsky: iconologia e semiologia”, en Lettere italiane, vol. 33 n.1.,1981, p. 47. 

2 De fondo está la idea de una cuadrícula semántica que articula el mundo de la experiencia, por lo que el 
mundo natural es definido como un campo de formas semióticas “naturales”, un campo articulado por la 
cultura y no neutral de los objetos existentes. Algo como reconocer una correlación entre la expresión y el 
referente (el reconocimiento figurativo) sin pasar por la dimensión cultural que articula el mundo es tabú en 
este contexto. Lo cual entra en conflicto directo con el trabajo constructivo de la imagen artística que 
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Para Lancioni cuando menos hay que considerar, respecto a esta “red cultural”, la 
transición de las formas naturales a las formas de expresión construidas integrando los 
efectos de la práctica enunciativa. Por contraste, los correctivos no se pueden equiparar a 
la pura forma plástica del texto visual, en la relación entre lo plástico y lo figurativo más 
que sólo a las relaciones plásticas. Surge la hipótesis de que los correctivos sugieren 
entonces una dimensión semiótica específica del texto visual que todavía no ha sido bien 
definida por la semiótica. 

Una de las investigaciones marginales como la de Abraham Zemsz” con su concepto de 
óptica coherente, trata de dar cuenta de las relaciones de “homogeneidad plástica” en los 
textos artísticos, es decir aquellas proporciones de configuración que permiten el 
reconocimiento y la consistencia naturalista de una “lágrima” triangular o cuadrada en 
distintos momentos de la obra de Picasso por ejemplo. Esta dimensión del tratamiento 
plástico/figurativo promueve el dominio de una determinada clase de imágenes 
específicas, dificultando así las “semióticas visuales” genéricas y generando la necesidad 
de una comparación constante con formas semióticas generalmente definidas, las formas 
en que se les convoca y combina en textos específicos. 

Irónicamente, es en el tercer nivel del modelo de Panofsky donde la comparativa entre 
semiótica e iconología parecía ser más fructífera. Desde la semiótica el nivel iconológico 
parecía un presagio del nivel de connotación del significado, por el cual la semiología 
trató de dar razón para los significados inconscientes e involuntarios, ciertamente el 
“tipo” de significado que la iconología panofskyana teorizó. 

Prosiguiendo con dos declaraciones tomadas de tantos “manuales” de iconografía: Van 
Straten* y Cieri Via, Van Straten parecía preparar una consideración de la semiología 
como iconografía, entendiéndola como una “competidora” de la investigación 
iconográfica, rápidamente anulada como teóricamente interesante pero prácticamente 
inútil. En el manual de Cieri Via también hay una sección dedicada a la semiótica, más 
amplia e informada que Van Straten, y de nuevo la posición asignada es la de apertura y 
desarrollo: “más allá de la iconología”. Como referencia general se ofrece el ensayo 
citado de Van Straten de Bal y Bryson. Cieri Via señala la necesidad de salir del sistema 
estático de la semiótica estructuralista para una apertura en el tiempo, considerando que 
el signo deja de ser una conjunción entre significante y significado único y el énfasis rota 
hacia el movimiento de un significante a otro, como movimiento, por lo que el 
significado visual es incompatible con la idea de la definición de la estructura. 

Cieri Via y Van Straten entienden la obra de Bal y Bryson como escrita para prever la 
causa de la perspectiva semiótica en los estudios histórico-artísticos, liquidándola 
rápidamente en la perspectiva estructural, pues está marcada por una estática irremediable 
y una dependencia al modelo lingúístico que la condenaría a una tediosa formalización de 
lo obvio, necesitando constantemente identificar unidades discretas y correlaciones 


justamente hace estallar, a la vez que innova la lógica de la “red cultural” que sustenta la percepción diaria 
del mundo. Esto se conecta claramente con la noción filosófica de que no podemos tener experiencias sin 
estar mediadas por el lenguaje, la idea es que si no tenemos las palabras pertinentes para una descripción 
entonces lo más probable es que esa experiencia sea inexistente por incomunicable. Es una noción 
insostenible a la luz de la experiencia de la revelación mística y sus cognados, la experiencia cercana a la 
muerte e incluso, la experiencia psicodélica. Este tipo de experiencias pueden constituir un relato 
conformado por palabras y descripciones pero no tendrán sentido para ningún hablante que no haya 
ensayado a priori con lo inefable. Por lo cual, en estas circunstancias es preferible el pensamiento mito- 
poético con su método de circunscripción al pensamiento híper-racionalizado con su método proposicional. 
2 A. Zemsz, “Les optiques cohérentes” en Actes Sémiotiques - Documents, vol. 7, n. 68, 1985. 

30 R, Van Straten, An Introduction to Iconography: Symbols, Allusions and Meaning in the Visual Arts, 
London, 1994, 

31 C. Cieri Via, Nei dettagli nascosto. Per una storia del pensiero iconologico, Roma, Carocci, 2009. 
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convencionales. 

Estos autores consideran necesario que la semiótica evolucione y se transforme en la 
dirección de un mayor “dinamismo”, que encontraría su fundamento en Peirce y Derrida, 
el primero con la idea de fuga de los intérpretes, el segundo con la idea de diseminación. 
La alternativa parece que se encuentra en la eventualidad de impulsar la mirada más allá 
de la dimensión “linguística”, hacia un significado móvil, esquivo e inconsciente, que 
responde más a lo “sintomático” como dijo Panofsky, que a lo verdaderamente 
““semiótico”. Es en este sentido que la propuesta de Bal y Bryson, pretendiendo cambiar 
el paradigma, termina proponiendo de nuevo los temas ya reunidos acerca de la 
connotación. Pero la connotación, la fuga de los intérpretes (el parentesco entre los dos 
ya había sido indicado por Eco), o la diseminación, son todos los “conceptos” que 
ofrecen la posibilidad de nombrar, señalar, esos significados “otros”, intuitivos, 
sintomáticos, a los que se refería la iconología panofskyana, y no son herramientas para 
analizarlos; lo que resulta en la insistencia de la imagen de una semiótica teóricamente 
interesante pero prácticamente ineficaz. 

Respecto a la relación entre la semiótica y los estudios visuales, la primera se encuentra 
extendida gracias a voces respetadas como la de W. J. T. Mitchell. No obstante se trata de 
una semiótica más inclinada hacia autores como Culler o Derrida, cuya presencia se 
cuestiona como no científica, o bien carente de un verdadero vocabulario científico 
transdisciplinario, por lo cual, al menos para Mitchell,*? se convierte en otro metalenguaje 
técnico cuyas figuras teóricas necesitan su propia interpretación. 

Si se advierte un tipo de relativización de la semiótica en esta situación, no es gratuito 
sino que es algo que caracteriza la mayoría de las introducciones a los estudios visuales, 
la elegida por Lancioni para ejemplificar el estado de la cuestión es Visual Culture* de 
Richard Howells y Joaquim Negreiros, proponiendo otra oportunidad de comparación 
entre iconología y semiótica. 

La noción medular es que la comprensión intuitiva del significado de las imágenes, 
arraigada en el “sentido común”, frecuentemente basta para nuestra experiencia diaria, 
incluso la cultural y artística. Sólo a veces, las imágenes pueden “ocultar” más 
significados, y para entender cual es el apropiado hay que confiar en las metodologías 
presentadas en el texto de Howells y Negreiros.** Estas metodologías dan al lector una 
“armadura” completa, necesaria tanto por el carácter polisémico de las imágenes como 
por el hecho de que diferentes “tipos” de significado requieren diferentes herramientas 
analíticas. En este grupo la semiótica se caracteriza principalmente por su dificultad, 
debido tanto al tecnicismo del lenguaje, como por el valor de la apuesta de la semiótica 
misma, la cual ya no es entender lo que significa el texto visual, sino cómo puede 
significar. 

“En su punto más básico, la semiótica nos ayudará a entender cómo la gente es capaz de 
vendernos marcas particulares de coches, perfumes o hamburguesas. En su punto más 
difícil, incluso puede provocarnos a contemplar el sentido de la vida”.** 

Puede desorientar un poco que estos autores se remitan a los Mitos de hoy de Roland 
Barthes, texto que en su opinión se mantiene como ejemplo insuperable, especialmente 
por la capacidad de cruzar los límites del modelo lingúístico, llegando a la comprensión 


2 Cfr. W. J. T. Mitchell, Pictorial Turn. Saggi di cultura visuale, Palermo, Duepunti, 2008, p. 46. 

33 Cfr. R. Howells, J. Negreiros, Visual Culture, Cambridge, Polity Press, 2018. 

34 El orden de las metodologías presentadas en el texto es: 1 Iconología, 2 Forma, 3 Historia del Arte, 4 
Ideología, 5 Semiótica y 6 Hermenéutica. 

35 Howells, Negreiros, op. cit., 2018, p. 113. 
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de un significado “más lejos”, de lo que está “detrás” de las imágenes. Todo gracias a un 
par de conceptos, el del mito y luego el de connotación, en los cuales los autores 
identifican inmediatamente el parentesco con el nivel iconológico de Panofsky, que 
también es “intuitivo”. 

No obstante la posibilidad de una teoría se limita a la condensación de un concepto. La 
indicación barthesiana de prestar atención “a lo que no se puede decir” sugiere la idea de 
que esta clase de significados (que apuntan a una hendidura ideológica subyacente de 
género, clase, especie, etc.) no constituyen un nivel, sino un “tipo” particular que 
impregna el texto sin ser trazable a formas de significado positivamente descriptible. 
Lejos de ser un caso aislado en la llamada Visual Culture,** el texto de Howells y 
Negreiros es representativo del hallazgo de la capacidad de la connotación barthesiana, la 
cual anticipa el deconstructivismo, permitiendo a la semiótica ir más allá de lo 
convencional. 

A pesar de las promesas de la semiótica, la imagen resultante de esta rápida visión 
general es la de un concepto erróneo, siendo que los modelos de investigación ya no son 
los actuales, subsistiendo la semiótica post-estructuralista con teorías y análisis 
atomizados, sin llegar a ir más allá de Peirce (rara vez citando a Sebeok). 

La semiótica del mundo confinado de los semiólogos, sigue siendo la de los años sesenta, 
con sus unidades significativas que se pueden rastrear hasta el signo del idioma. Una 
disciplina comprometida con decodificar el significado (o mensaje) “del” texto, en lugar 
de ser consciente de los significados “en” el texto, que dependen del entretejido textual 
de diferentes sistemas. 

Lancioni considera que la tentación de guiarse por una “luz” de la semiótica, adaptada al 
léxico de los demás o a lo cotidiano, creyendo que esto es “el” problema es realmente 
contraproducente. Si nuestro léxico puede ser difícil, el hacerlo todavía más complicado 
puede verse como una percepción de “irrelevancia” de la propuesta teórica que a su vez 
no se conoce, tal vez debido a la impresión de una cierta auto-reflexión de la disciplina, a 
su vez alimentada por la dificultad lingúística conformando así un círculo vicioso que 
parece muy difícil de romper. 

La semiótica por otro lado es “lenta”, de una lentitud que deriva de su carácter analítico 
el cual constituye su “diferencia”, es decir saussurianamente, su identidad, la razón por la 
que alguien debería estar interesado en la semiótica. No obstante la disciplina todavía 
puede dialogar constantemente con otras no para copiar sus métodos, formas o léxico, 
sino para entender sus problemas y tratar de lidiar con ellos por medios propios, para 
mejorar sus teorías y modelos primero, en lugar de buscar en ellos soluciones listas a sus 
problemas, como se hizo con la iconología. Ese diálogo transdisciplinario puede que nos 
lleve a formas semióticas hipotéticas inusitadas (como sugiere Lancioni a propósito de 
los “correctivos” panofskyanos). 

La sistematicidad sigue siendo “la” forma de ciencia que practica la semiótica y es su 
índice de honestidad; esta característica (que no es exclusiva de la disciplina) la 
determina a estar empecinada trabajando con el significado para volverlo justificable y 
descriptible, así se le escapa una vez más, “otro” tipo de sistematicidad, justamente la que 
tiene que ver con la intuición y trabaja más allá de unidades discretas. Para la semiótica 
es difícil comprometerse en este terreno ya que corre el riesgo de perder su identidad, es 
decir, de volverse deshonesta. 

Desde el aspecto metodológico puede advertirse que el arreglo argumentativo del trabajo 
no da por cierto que una jerarquización del contenido que corresponda al pensamiento 


36 Entre los principales: Mirzoeff, The Visual Culture Reader (1998) y Heywood, Sandywell, The 
Handbook of Visual Culture (2012). 
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proposicional sea la más adecuada en este caso. Las razones de esta reflexión pueden 
cifrarse en primer lugar en la identificación de un “método” propio del artista aplicado a 
su Obra y a su propia investigación (de donde surgen las fuentes rastreadas que 
conforman el contenido de los hipotextos), el cual se refleja en una tradición esotérica, a 
saber, el Hermetismo; y en segundo lugar en el contraste de la metodología elegida para 
desarrollar el trabajo con otro tipo de disciplinas, en particular la semiótica. 

La metodología utilizada es el conocido método tripartito de Erwin Panofsky, la 
iconología. Es al preguntarnos el porqué no elegimos la semiótica frente a la iconología 
que la indagación hizo necesario identificar alguna característica o elemento de la 
iconología que fuese más apropiado al tipo de investigación que realizamos. 
Subsecuentemente fue que se identificó al hermetismo como marco de referencia para 
entender la obra de nuestro artista el cual coincide con el elemento de la iconología que 
resulta pertinente para nuestra investigación. 

Tal elemento puede ser identificado al denominarlo como “intuición” y puede ser 
alineado con la contraparte del pensamiento proposicional, es decir, el pensamiento mito- 
poético. En efecto, el tercer nivel del método tripartito de Panofsky, el iconológico 
propiamente, tiene un carácter intuitivo el cual corresponde con el método del 
pensamiento mito-poético, la llamada “circunscripción” que ostenta el hermetismo. La 
diferencia es la misma entre el discurso lineal, segmentado de un análisis y la 
simultaneidad holística de la poesía. 

En el pensamiento mito-poético, el método de la circunscripción nos “habla alrededor” de 
lo que es el asunto y cada elemento arroja una nueva faceta de ello, siendo que la verdad 
de este hablar se articula adecuadamente en el todo y no en las partes, las cuales pueden 
ser contradictorias entre sí. En el proceso del pensamiento proposicional la actividad 
consiste en describir algo ya dado relacionándolo con predicados, argumentando de por 
medio frecuentemente de manera copiosa. El predicado de una proposición siempre 
coloca al sujeto de la misma en un género más inclusivo, no obstante el predicado no 
puede presentar exhaustivamente la naturaleza del sujeto. A menos que podamos 
demostrar que hemos capturado completamente la esencia del objeto, nuestro 
conocimiento no es absoluto. 

El nivel iconológico intuitivo de la metodología de Panofsky no solamente armoniza con 
el método hermético de la circunscripción porque tengan afinidades con el pensamiento 
mito-poético, sino porque su descubrimiento como marco de referencia para 
contextualizar la pintura de Laffoley fue resultado del nivel intuitivo del método tripartito 
de Panofsky. Es decir, su identificación es la conclusión del método aplicado a la pintura 
que nos ocupa en este trabajo en tanto justificación metódica frente a otro tipo de 
metodologías y en tanto posibilidad de entender la obra de manera adecuada dentro de su 
propia actividad. 

Esta es la razón también de porqué el grueso del contenido del trabajo, a saber el 
momento iconográfico del método elegido, tiene el aspecto que tiene. Sigue con fidelidad 
el arreglo del propio artista para articular su obra por medio de las referencias que 
proporciona, arreglo que por cierto hace eco de la circunscripción hermética. El haber 
elegido un arreglo diferente, una argumentación de tipo proposicional que privilegiara el 
aspecto analítico sobre el intuitivo habría hecho más perjuicio que beneficio a la 
investigación pues no solamente implicaría un tratamiento más lento (y largo, un 
tratamiento para el que no tenemos espacio) para los hipotextos y la iconografía sino que 
se detendría demasiado en el cómo significa y muy poco en el qué. Para lo uno quizá 
bastara el pensamiento proposicional pero para lo otro sería insuficiente y poco 
recomendable pues requeriría una visión de la totalidad en la cual la obra cobrara sentido, 
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negando a limitarse al análisis obcecado de las unidades discretas. Apostamos en su lugar 
por la experiencia viviente que propone la obra del artista. 

Por otra parte es equivocado considerar que hemos rechazado por completo la ayuda de la 
semiótica, simplemente la hemos diferido para un momento posterior de la investigación. 
En efecto, aunque no indaguemos formas semióticas hipotéticas e inusitadas (que es lo 
que sugiere Lancioni que probablemente arrojaría el abordaje riguroso de los correctivos 
panofskyanos dentro del contexto de la semiótica) en el futuro, si tendremos que recurrir 
a la propuesta semiótica de Karl Jaspers con su concepto medular de “cifra”. Es una 
referencia que ya hemos encontrado en Laffoley desde al menos con la traducción de su 
Phenomenology of Revelation, la cual tiene que ver directamente con la vivencia de la 
revelación en términos ontológicos y epistémicos, obviamente desde un corte 
existencialista como podría adivinarse por la línea de investigación de la filosofía de 
Jaspers. 

Esta fase posterior de la investigación trataría directamente con la experiencia del 
perceptor y la pintura así como el efecto que causa en su consciencia; el método para 
interactuar con la pintura mediante psicoactivos y alguna técnica meditativa o de 
visualización, provocando una experiencia de inversión epistémica concluyendo en una 
experiencia mística, de revelación o bien cualquiera de sus cognados. No podemos 
recoger los frutos cuando apenas plantamos la semilla. 

Desde otro ángulo, la presente investigación jamás hubiera sido posible sin la 
intervención de la experiencia creativa de aquellos “valores accidentales” por la acción de 
la naturaleza que mencionamos al iniciar la introducción. Es muy poco probable que las 
“intenciones” del artista se mostraran evidentes directamente en la percepción (aunque 
están directamente plasmadas en sus textos y referencias) si no se hubiese percibido la 
pintura por medio de un psicoactivo; en efecto, un valor accidental. 

Con el caveat de que las sustancias psicoactivas además de causar efectos deletéreos 
sobre el sistema nervioso, por ahora son ilegales. En contraste, no encontramos en nuestra 
investigación indicio alguno de que el artista utilizara o recomendara utilizar psicoactivos 
para provocar experiencias visionarias, místicas y así sucesivamente. Laffoley tuvo una 
modalidad de experiencia mística manifestada en sueño lúcido producido por los 
electrochoques que se supone tratarían su autismo. Los psicoactivos no tienen 
exclusividad causal en este tipo de experiencias. 

Las experiencias místicas pueden producirse o bien de manera espontánea, o bien con 
choques emocionales muy intensos o con técnicas activas y pasivas haciendo uso de los 
mecanismos fisiológicos. Se puede llegar a la cima de la montaña por varios caminos 
distintos: las técnicas pasivas estimulan el sistema parasimpático y las activas estimulan 
el sistema simpático. Ambos tipos de técnicas, danzas, flagelaciones, etc. o meditación, 
aislamiento, etc. por poner algunos ejemplos activos y pasivos, llegan al mismo sitio. 
Cuando se hiperexcitan alguno de los sistemas de pronto ambos se activan y aparece 
entonces la experiencia mística. Sin embargo no hay diferencia en cuestión de la calidad 
de la experiencia respecto a la manera en cómo se llega a la experiencia mística, sea con 
el recurso que sea. Esa es la hipótesis que se maneja en neurociencia”. 

La interacción con la pintura no se manifestará de manera notoria hasta que haya un 
esfuerzo genuino por alterar la consciencia. Puede que la experiencia mística suceda a 
ciertas personas de manera espontánea pero para lograr una interacción clara, firme y 
repetible entre pintura y perceptor promedio sin experiencias místicas espontáneas, la 
misma pintura ya cuenta con instrucciones por parte del artista. La recomendación de 
Laffoley es una vertiente de la meditación (mirar fijamente el ojo sin parpadear, adoptar 


37 Cfr. Francisco J. Rubia, La Conexión Divina, Crítica, 2003. 
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una postura corporal usando las manos y vaciar la mente). Hay muchas maneras de llegar 
a la cima de la montaña, el de nuestra investigación es uno de muchos caminos y es un 
camino que se puede recorrer. Se considera por lo tanto que en este caso en particular el 
consumo de LSD para realzar la percepción hasta el punto de hacer evidente la intención 
del artista es un valor accidental (paradójicamente necesario” para nuestra investigación 
posterior) causado por la acción de la naturaleza. Y de la naturaleza nada escapa, pues no 
hay imperio sobre otro imperio,” lo que trae a colación la frase de Spinoza, deus sive 
natura.” 

Así que invocando este espíritu humanista es que damos por incoada esta investigación 
cuyo primer paso es el análisis de la pintura de Laffoley por medio del método tripartito 
de Panofsky. 


38 Hacia este tipo de contexto se aproxima la segunda fase de nuestra investigación más amplia, a la que 
hicimos referencia cuando mencionamos que abarcaría el análisis iconológico de la presente tesis como el 
primer momento. 

39 En la tercera parte de su Ética demostrada según el orden geométrico, Spinoza escribe que “el hombre no 
es un imperio dentro de otro imperio” lo cual interpretamos en términos generales como que el ser humano 
no debe entenderse como algo desligado de la naturaleza. 

* “Expresión de Baruch de Spinoza con la que manifiesta su creencia en una única sustancia, dotada de dos 
atributos, que son el pensamiento y la extensión. Esta sustancia única es tanto Dios como naturaleza, y 
puede concebirse en sí misma como Naturaleza naturante, en cuanto es principio que produce, o como 
Naturaleza naturada, en cuanto es realidad producida. La expresión es, en principio, monista y panteísta a 
la vez”. Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu, Deus sive natura, Diccionario de filosofía en CD- 
ROM. Empresa Editorial Herder, Barcelona, 1996. 
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Capítulo 1. Análisis pre-iconográfico 


Antes de emprender directamente el análisis iconológico (que presupone los momentos 
pre-iconográfico e iconográfico) es necesario recordar a qué nos referimos con estos 
momentos metodológicos y luego ponerlos en movimiento. 

En primer lugar hay que mencionar el significado del término iconografía, el cual de 
acuerdo a nuestro historiador del arte “se ocupa del asunto o significación de las obras de 
arte, en contraposición a su forma”.' Tenemos una relación diferencial entonces entre el 
asunto/significación y la forma. 

La significación puede clasificarse al dividirse entre fáctica y expresiva, las cuales 
constituyen una clase de significaciones primarias o naturales. Remitiéndonos al ejemplo 
que nos comparte Panofsky en el texto, si nos encontramos con un conocido que usa 
sombrero y nos saluda descubriéndose la cabeza, formalmente sólo percibimos en la 
estructura general que constituye el universo visual del percipiente (líneas, colores y 
volúmenes), una modificación de algunos elementos de la configuración que es parte 
integrante de la estructura. 

La significación fáctica en este caso surge gracias a la experiencia práctica que nos 
permite captar la identificación de formas visibles con objetos conocidos, registrando el 
cambio que acontece en sus relaciones al emparentarlo con acciones/acontecimientos. La 
identificación (automática) de esta configuración como objeto (el individuo) y la 
modificación de detalle como acontecimiento (el descubrirse), nos permiten superar los 
límites puramente formales de este tipo de percepción. 

La significación expresiva por su parte, surge al tomar en cuenta el aspecto psicológico 
de la reacción del percipiente frente a los gestos del individuo en cuestión. A diferencia 
de la significación fáctica que solamente exige la simple identificación, la expresiva se 
aprehende por “empatía”, una sensibilidad que al ser precisamente parte de la experiencia 
práctica, es decir la relación que ejercitamos a diario con acontecimientos y objetos, 
puede clasificarse por lo tanto junto a la significación fáctica al compartir esta 
característica. 

Por otra parte, la significación secundaria se funda en la interpretación inteligible de la 
acción/acontecimiento. En este caso el descubrirse la cabeza es interpretado como una 
cortesía y un saludo. La diferencia de este segundo tipo de significación respecto al 
primero estriba en la voluntad de comunicarla a través de su encarnación práctica (el 
gesto que transporta su sentido). 

Hasta ahora este par de significaciones ocurren de manera “espontánea”, por lo que no 
requieren de alguien especialmente experimentado tanto para su percepción como para su 
interpretación, la experiencia práctica con sus complejidades y simplezas nos bastan hasta 
aquí. No obstante, podemos discernir un tercer elemento a partir de aquí que requiere de 
un tipo de observación más refinada. Panofsky lo denomina con el término 
«personalidad». Una acción/acontecimiento natural puede ser portador tanto de estados 
de ánimo como de un saludo convencional, además del tercer elemento mencionado. La 
personalidad de quien nos saluda está contenida a manera de microcosmos en estas 
acciones aisladas (de las cuales el saludo es un ejemplo), las cuales al coordinarse con 
observaciones parecidas e intepretándolas con los datos de su contexto socio-histórico y 
sus antecedentes personales (intelectuales, etc.) nos permiten construir su retrato mental. 
Cada microcosmos puede ser interpretado a la luz de su retrato mental. 

Este tipo de significación es de tipo esencial, nos atrevemos a decir, nouménica? incluso, 


' Erwin Panofsky, “Iconografía e iconología: introducción al estudio del arte del Renacimiento” en 
Significado en las artes visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 45. 
? Noúmenon es la palabra con que Kant se refiere a la cosa en sí, a las cosas tal como se supone que son en 
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mientras que el otro par de significaciones primaria y secundaria (natural y convencional 
respectivamente), son fenoménicas. Este tercer tipo de significación Panofsky la define 
como “principio unificador, que está subyacente y a la vez explica el acontecimiento 
visible y su sentido inteligible, y que incluso determina la forma en que cristaliza el 
acontecimiento visible”.* Si la significación expresiva está por debajo de las acciones 
voluntarias conscientes, esta significación esencial, de contenido (intrínseca vaya), 
normalmente se sitúa por encima de estas voliciones. 

Hasta ahora solamente hemos acompañado a Panofsky en su análisis de la vida cotidiana. 
En la cuestión que nos incumbe la cual es la obra de arte, detallaremos la transferencia 
que hace de su análisis a este otro ámbito en el cual podremos apreciar estos tres niveles 
en su asunto/significación. En este caso nos detendremos obviamente en la descripción 
pre-iconográfica, dejando los otros dos niveles para sus apartados correspondientes en 
este texto. Acto seguido entraremos sin dilación al análisis de la obra que nos incumbe. 
La significación primaria o natural que a su vez vimos dividida en fáctica y expresiva, es 
captada por medio de la identificación de “formas puras” (en este caso por tratarse de una 
pintura, se referiría a las configuraciones de línea y color) las cuales representan objetos y 
seres naturales, las relaciones mutuas entre estas formas puras cuya función principal es 
la representación pueden ser identificadas como acontecimientos, finalmente al 
aprehender cualidades expresivas (posturas, gestos y atmósferas) cerramos el círculo de 
las formas puras cuyo conjunto puede ser denominado como universo de los motivos 
artísticos. Enumerar estos motivos es justamente la labor de la descripción pre- 
iconográfica de la obra de arte. En este nivel de descripción pre-iconográfica, el universo 
de los motivos constituido por objetos y acontecimientos representados por formas puras 
(líneas, colores y volúmenes) puede ser identificado a cabalidad sobre la base de nuestra 
experiencia práctica. No obstante, la corrección de este nivel, es decir, lograr una correcta 
identificación pre-iconográfica exige algo más que la aplicación indiscriminada de la 
experiencia práctica a la obra de arte. La formulación de una correcta descripción 
iconográfica exige reconocer su lugar histórico. 

Aunque en una primera aproximación ingenua pueda parecer que al identificar los 
motivos basándonos solamente en nuestra experiencia práctica no haya mediación, la 
verdad es que nuestra interpretación esta filtrada por la manera en que los 
objetos/acontecimientos fueron expresados bajo condiciones históricas a través de formas 
diversas. Tomando esto en cuenta dejamos de lado la ingenuidad al aplicar un criterio 
correctivo para este nivel de descripción, la experiencia práctica es refinada entonces por 
la «historia del estilo». Esta historia del estilo, de acuerdo a Panofsky, no es más que la 
interpretación de obras de arte singulares que permiten corregir la interpretación de una 
obra de arte singular. Ciertamente se trata de un círculo metódico cuya expresión es la 
referencia de una observación singular vinculada a otras observaciones análogas, con lo 
cual la observación singular se convierte en un “hecho” y la serie entera “tiene sentido”. 
El así llamado sentido, se vuelve aplicable como criterio de control a la interpretación de 
la observación singular nueva dentro del mismo género de fenómenos.* Mas puede 
ocurrir que la nueva observación no pueda interpretarse en modo alguno que sea acorde 
al sentido de la serie; en caso de haber verificado que esto no es un error, entonces la 


sí mismas, más allá de lo que podemos conocer por la experiencia que sólo nos da acceso al fenómeno u 
objeto conocido, mediante la sensibilidad y el entendimiento. La cosa en sí no puede ser conocida, sólo 
pensada; es un puro inteligible; su existencia la exige la presencia de algo que sólo puede ser su apariencia, 
o su fenómeno. Cfr. I. Kant, Crítica de la razón pura, A 249, Alfaguara, Madrid, 1988, p. 267. 

3 Erwin Panofsky, “Iconografía e iconología: introducción al estudio del arte del Renacimiento” en 
Significado en las artes visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 47. 

* Cfr. Erwin Panofsky, “Iconografía e iconología: introducción al estudio del arte del Renacimiento” en 
Significado en las artes visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 72. 
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serie reformula su sentido de manera que pueda incluir la nueva observación singular, 
con lo cual deja de ser anómala. 

Sintetizando, podemos afirmar que en este primer acto de interpretación que corresponde 
a la descripción pre-iconográfica, el principio correctivo (siempre basado en la historia de 
la tradición) es la historia del estilo. Es decir, una investigación respecto a cómo en 
distintas condiciones históricas los objetos/acontecimientos se expresaron mediante 
formas.? 

Empecemos con la descripción pre-iconográfica de la pintura que nos concierne. 

La pintura Thanaton HI [1] de Paul Laffoley cuenta con una breve descripción por parte 
del mismo artista respecto a su temática y su simbolismo así como un comentario, los 
cuales reproducimos traduciéndolos al español: 


“TEMA: Una visita de un Platillo Volador y un Alienígena. 
EVOCACIÓN SIMBÓLICA: La tortuga como la Tierra-Madre, el Sostén del Mundo. 


Comentarios: La pintura representa una exhortación extraterrestre hacia mí, explicando 
como: Enlazar la vida con la muerte en una experiencia contínua. Utilizar la energía 
thanatonica resultante para viajar más rápido que la velocidad de la luz, convertir la 
materia en consciencia y regresarla de nuevo, alterar la evolución a voluntad y existir 
simultáneamente en cada momento del tiempo. Mover el universo entero hacia el quinto 
reino dimensional y decir cuándo en la historia es posible que esto suceda. 

También he recibido otra información que no puedo entender. 

Ya que esta información me fue dada directamente pero no para mi per se, debe ser 
comunicada a otros, muchos de los cuales están mejor preparados que yo para recibirla. 
Por consiguiente, también me fue mostrado cómo convertir la pintura en un dispositivo 
psicotrónico o interactivo entre mente-materia, el cual es activado aproximándose a la 
pintura, estirando tus brazos, tocando las manos erguidas y mirando fijamente en el ojo. 
Al hacer esto, nueva información vendrá hacia ti a través del uso activo de la proporción 
divina, la cual es la proporción de la vida conectándose a la muerte”. 


5 Cfr. Erwin Panofsky, Iconografía e iconología: introducción al estudio del arte del Renacimiento en 
Significado en las artes visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 60. 
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1. Paul Laffoley, Thanaton III, 1989. Óleo, acrílico, letras inscritas sobre lienzo, 186.69 cm x 186.69 cm. 


A primera vista se trata de una pintura abigarrada cuyo aspecto puede recordar un 
diagrama. Por cuestiones de practicidad hemos dividido la pintura en tres secciones, la 
primera llama poderosamente la atención al ostentar un ojo y un curioso (y sumamente 
complejo) diseño de espiral doble, el cual tiene varios puntos de colores que de manera 
concéntrica van del rojo al naranja, luego amarillo, verde, azul oscuro, morado, café, 
naranja y gris. A los lados del ojo y la espiral se encuentran un par de manos que en una 
inspección más cercana contienen huellas parecidas a la de algún reptil. Hay un arco 
discreto que parece emanar de dos puntos rojos a los lados del ojo hacia las manos sin 
llegar a tocarlas, termina cada extremo del arco con un punto negro que coincide con la 
circunferencia del círculo violeta que contiene tanto al ojo como al pequeño triángulo 
dentro del círculo sobre el ojo. Sobre el ojo encontramos lo que asemeja un tipo de 
triángulo en miniatura dentro de la mitad de un círculo que puede sugerir una fuente de 
luz, de la cual surgen 72 rayos dorados que se extienden por toda la primera sección, el 
triangulo en su interior evoca un camino compuesto de líneas punteadas de color blanco y 
negro. Los rayos se encuentran detrás de las manos, el ojo y el diseño de la espiral doble 
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que forma parte de un tipo de platillo volador u ovni. De hecho si seguimos brevemente 
la interpretación de la pintura como diagrama, esta primera sección de la 
pintura/diagrama muestra un corte transversal de un ovni. Desde el pequeño círculo que 
contiene el triángulo mencionado hasta la base del platillo volador puede apreciarse el 
diseño de una pirámide (lo más probable es que el pequeño triángulo sea una pirámide 
también), la cual va cambiando de color desde el rosado del pequeño triángulo dentro del 
círculo sobre el ojo y a partir de ahí se vuelve amarillo que persiste hasta los extremos del 
platillo volador, este color cambia al interrumpirse por los círculos que contienen tanto al 
ojo (violeta), las manos (azul pálido) y una parte de la espiral (verde azulado), cada 
intersección de estos círculos modifica a su vez la tonalidad del color otorgándole una 
apariencia de extraña profundidad. En la base del platillo volador aparecen dos conjuntos 
de tres bloques de color café que quizá contengan botones (6 formas elípticas en cada 
bloque). A los márgenes de esta primera sección pueden apreciarse en el lado inferior 
izquierdo tres semi-círculos de color rosado que suben de intensidad a medida que 
disminuyen de tamaño de arriba hacia abajo, en el lado derecho al márgen se encuentran 
dos semi-círculos de color rosa pálido donde pueden leerse sin dificultad los 
números .618... en el semi-círculo mayor y .382... en el más pequeño, del lado izquierdo 
se repiten los números con la diferencia que en el segundo semi-círculo se encuentran 
ambas cantidades, la mayor sobre la menor. El fondo de la primera sección es de al 
menos dos tonos de color azul, uno más oscuro desde la base del platillo volador hasta la 
cima de la espiral y otro más claro desde este punto hasta el límite superior de esta 
primera sección. Tanto en la base del platillo como en el círculo que se posa sobre el ojo 
el fondo cambia al color blanco. Hay cuatro líneas de color rojo que parecen subdividir 
esta primera sección, la primera sale de los vértices del platillo volador hasta la 
intersección del segundo y tercer semi-círculos rosados del lado izquierdo (.618... 
sobre .382...) y el segundo semi-círculo rosa pálido del lado derecho (.382...), la segunda 
línea roja va desde la intersección de los dos primeros semi-círculos de la izquierda hasta 
la mitad de la frase: “HACIA EL PUNTO DE PODER DE LA GRAN PIRÁMIDE”,* la 
tercera línea roja va desde el comienzo del primer semi-círculo del lado izquierdo hasta la 
intersección entre el primer y segundo semi-círculos del lado derecho, la cuarta y última 
línea roja aparentemente surge del contorno del mismo color del pequeño círculo que 
contiene la pirámide en miniatura (posada sobre un terreno color vino) sobre el ojo y 
acaba hacia el principio del primer semi-círculo del lado derecho, todas las líneas rojas 
van detrás de los rayos dorados. Prácticamente toda la pintura se encuentra plagada de 
texto y la primera sección no es la excepción. En el círculo que pende sobre el ojo y 
contiene el pequeño triángulo rosado puede leerse: “LA FUENTE DE TODOS LOS 
LENGUAJES” (con el error en la palabra Laguages), debajo de esta frase arqueada se 
lee: “ASIMETRÍA-SIMETRÍA” y debajo: “VIDA” y “MUERTE”. La mitad superior de 
este pequeño círculo es amarillo y la parte inferior es azul pálido. Sobre la pupila del ojo 
puede leerse “EL OJO DEL PRESENTE”. En las manos con letras blancas sobre fondo 
negro se aprecia respectivamente “LA MANO IZQUIERDA DEL PASADO” y “LA 
MANO DERECHA DEL FUTURO”. El diseño del platillo volador, aunque parece 
trunco por los círculos que rodean las manos, no obstante insinua discretamente su forma 
por las líneas punteadas que se prolongan desde las medidas 25%-56” hasta “EL PUNTO 
DE PODER DE LA GRAN PIRÁMIDE”. 

Sobre la espiral se lee con letras espaciadas la palabra “SYNTHEKE”. Debajo de esta 
inscripción se encuentra otra más pequeña: “EL PUNTO DE PODER DE LA GRAN 
PIRÁMIDE”. Bajo la mano izquierda puede leerse: “LA PENDIENTE DE LA GRAN 


% Hemos decidido mantener el uso de letras mayúsculas para reflejar de manera más exacta el uso de letras 
vinílicas en la pintura, las cuales se encuentran todas en mayúsculas. 
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PIRÁMIDE”, debajo de esta y apuntando hacia la “S” de Syntheke, dice: “EL PUNTO 
DE PODER DE LA GRAN PIRÁMIDE” y bajo el lado izquierdo de la base del platillo 
volador encontramos: “HACIA EL HOYO SUBTERRÁNEO DE LA GRAN 
PIRÁMIDE”. Bajo la mano derecha a la altura del centro de la espiral está la enigmática 
frase: “EL NIVEL DE LA CÁMARA DE LA REINA DEL NUEVO NACIMIENTO 
DEL ALMA REGENERADA”. Bajo esta frase se encuentran los grados de la pirámide y 
el platillo volador: *“25%-56””, “51%-52*”” y “12%58””. Hay dos frases más que son 
particularmente difíciles de identificar en esta sección (al estar plasmadas de color negro 
se confunden con el platillo volador), la primera se encuentra arqueada en la parte 
inferior de la circunferencia que contiene la espiral y nos dice: “VIAJE CÓSMICO POR 
MEDIO DEL LEVOGYRE EN EL CUAL LA VELICDAD VARÍA POR DEBAJO Y 
POR ENCIMA DE LA VELOCIDAD DE LA LUZ”. La segunda se encuentra en la base 
del platillo volador justo al extremo inferior de la demarcación de la primera sección, la 
cual menciona: “VIAJE LOCAL POR MEDIO DE MODO DE PROPULSIÓN 
PLASMODINÁMICA”. 

Prosigamos con la segunda sección, ésta abarcaría desde el final de la base del platillo 
volador hasta antes de llegar a lo que hemos identificado como los márgenes o bien el 
marco pintado dentro de la misma composición. Finalmente nos encontramos con la parte 
característica de homenajes que el artista coloca en la mayoría de sus pinturas. Al ser una 
parte que aclara y contextualiza las referencias tomadas para crear la pintura al igual que 
el apartado de comentarios, hemos decidido no incluirla en estas tres secciones dejando la 
parte de los homenajes para desenvolver el análisis iconográfico (lo cual ayudará 
ciertamente en el apartado final del análisis, es decir, el iconológico). 

A los extremos de la segunda sección podemos encontrar sobre un fondo verde y un 
contorno amarillo dos personajes, con una frase de color negro sobre cada imagen y un 
rectángulo con fondo café con un comentario bajo cada imagen, el comentario está 
compuesto de letras de color blanco. A la izquierda se encuentra en blanco y negro, un 
personaje que pareciera estar parado sobre un escenario con una lámpara en el fondo, de 
la cintura hacia arriba hay un tipo de mancha fantasmagórica que se superpone a su 
cuerpo. Su vestimenta es casual, típica de finales del siglo XX, con un pantalón de 
mezclilla y zapatos deportivos, cerca de los zapatos hay una línea ondulada que asemeja 
un cable eléctrico. Sobre esta imagen se lee la frase en letras negras: “UN HUMANO Y 
UN ALIENÍGENA COMUNICÁNDOSE>”. Bajo esta imagen se encuentra el comentario: 
“VISITA: LA TERCERA LLEGADA: SÁBADO, DICIEMBRE 31, 1988, A LAS 10:37 
PM. EN EL NÚMERO 500 DE LA CALLE BOYLSTON, BOSTON 
MASSACHUSETTS. MODO TULPA CUERPO-DE-LUZ: 1. BASE EVOLUTIVA: 
TAQUIÓNICA, 2. TAMAÑO: VARIABLE, 3. PESO: MENOS QUE NADA, 4. EDAD: 
NO  NACIDO-INMORTAL, 5. SEXO: NINGUNO, 6. MECANISMO DE 
COMUNICACIÓN: CONTACTO CON LOS SISTEMAS DE CHAKRAS VIVIENTES 
COMO SI FUERAN INSTRUMENTOS MUSICALES, 7. DIETA: LOS CONCEPTOS 
DE SIMETRÍA Y ASIMETRÍA, 8. FORMA: ESFERAS AMIBOIDES”. 

A la derecha se encuentra una figura humanoide con predominantes tonos azules, blancos 
y negros. Su cabeza ovoidal sin orejas ni nariz recuerda vagamente a una tortuga, su piel 
es pálida, prácticamente blanca y sus grandes ojos almendrados poseen un iris de color 
azul, no parece tener pupilas. Parece tener un tipo de collar dorado, en la parte superior 
de su cuerpo lleva puesta una prenda de color negro con una banda blanca en diagonal, 
cerca de su hombro derecho hay una insignia de una tortuga. Sus manos tienen tres dedos 
(lo cual recuerda las pequeñas manos de reptil contenidas en las manos humanas de la 
primera sección), en la derecha lleva un libro azul y en la portada del libro hay una forma 
de un arreglo rotacionalmente simétrico (como una rueda hecha con líneas rectas) con 


28 


cuatro piernas igualmente espaciadas de idéntica longitud cada una doblada a 90 grados 
en una dirección uniforme para crear un patrón similar a una espiral de cuatro brazos, esta 
forma está contenida por dos triángulos superpuestos, uno apuntando hacia arriba y otro 
hacia abajo, en la mano izquierda porta una orbe de color blanco. El alienígena lleva un 
cinturón de color azul pálido y unos pantalones de color azul más oscuro, sus piernas son 
un poco más regordetas que el resto de su cuerpo y trae puestas unas botas negras con 
destellos de color rojo. El alienígena resalta sobre un fondo negro y de la altura de sus 
caderas hasta poco más arriba de su cabeza está rodeado de un color blanco nebuloso. 
Sobre esta imagen en letras negras puede apreciarse: “UN GUERRERO NEGRO CON 
UN LIBRO AZUL Y UN INTERROZITOR”. El comentario bajo esta imagen tiene una 
estructura similar al de la imagen en la izquierda si bien el contenido cambia bastante: 
“VISITA: LA PRIMERA LLEGADA: JUEVES, SEPTIEMBRE 13, 1951 A LAS 11:00 
A.M. EN HOLLYWOOD, LOS ANGELES CALIFORNIA, LA SEGUNDA 
LLEGADA: MIÉRCOLES 25 DE ENERO, 1967 A LAS 7:00 AL SUR DE 
ASHBURNHAM, MASSACHUSETTS. MODO TULPA HUMANOIDE: 1. BASE 
EVOLUTIVA: REPTILIANA, 2. ALTURA: UN METRO, 3. PESO: CERO 
KILOGRAMOS, 4. EDAD: NACIDO PERO INMORTAL, 5. SEXO: 
HERMAFRODITA, 6. MECANISMO DE COMUNICACIÓN: TELEPATÍA, 7. DIETA: 
LOS LENGUAJES NATURALES DEL TIEMPO”. 

La parte central de la segunda sección tiene un borde de color vino y en la parte superior 
del borde hay una frase que no es fácil de identificar a simple vista: “EL PLATILLO 
VOLADOR, EL SYNTHEKE, ES UNA SINGULARIDAD ESTRUCTURADA 
PORQUE ES UN DISPOSITIVO TANTO MECÁNICO COMO CONSCIENTE QUE 
EXISTE DENTRO DE LOS REINOS DIMENSIONALES CUARTO Y QUINTO CON 
TOTAL CONTINUIDAD”. 

En la parte inferior del borde también hay una frase camuflada: “PARA RECIBIR MÁS 
COMUNICACIONES DEL LUGAR DE KLAATU COLOCA TUS MANOS SOBRE 
LAS MANOS DEL PASADO Y EL FUTURO Y MIRA FIJAMENTE AL OJO DEL 
PRESENTE. HAZ ESTO POR MÁS O MENOS UNA HORA SIN PESTAÑEAR NI 
PENSAR”. 

En la parte superior de la parte central de esta segunda sección tenemos a los lados un par 
de imágenes, ambas tienen una estructura similar al par visto anteriormente. A la 
izquierda podemos apreciar: “EL PRIMER AVISTAMIENTO”. La imagen es una 
especie de máquina sobre un trípode con ruedas, hay un par de piezas salientes del centro 
de la máquina que dan la idea de alas o bien de algún aparato volador rudimentario. El 
fondo de esta imagen simula estar iluminado por debajo con una luz blanca para resaltar 
su diseño, si bien el resto del fondo sugiere un cielo estrellado o el espacio exterior. Bajo 
la imagen en letras blancas se lee: “EL SYNTHEKE DENTRO DE LA COSMOVISIÓN 
DEL SIGLO XVIIT”. El comentario de esta imagen se encuentra bordeado de color rojo 
con un fondo morado. El contenido del comentario es: “EN 1711 EMANUEL 
SWEDENBORG VIO UN PLATILLO VOLADOR AL CUAL MÁS TARDE 
LLAMARÍA UN ÁNGEL. POR 1714 ÉL CREÓ UN DISEÑO PARA UN 
AEROPLANO EL CUAL ERA UNA VISIÓN DE ESE PLATILLO VOLADOR”. 

La imagen de la derecha lleva como título: “EL SEGUNDO AVISTAMIENTO”. El 
fondo es similar al de la imagen de la izquierda y lo que vemos en esta imagen es un 
platillo volador tal como nos lo presentan tantas películas hollywoodenses de ciencia 
ficción. De hecho es prácticamente el mismo diseño que está maximizado en la primera 
sección, a diferencia que esta miniatura no es un corte transversal del ovni, es decir se 
encuentra cerrado y no podemos ver su interior. Bajo la imagen leemos: “EL 
SYNTHEKE DENTRO DE LA COSMOVISIÓN DEL SIGLO XX”. Y el comentario 
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nos informa: “EL 11 DE MAYO DE 1950, EL SYNTHEKE FUE AVISTADO POR 
SEGUNDA VEZ. LLEGÓ COMO UNA NUEVA FORMA CLÁSICA 
PROPORCIONADA POR LA SECCIÓN DORADA Y LA CURVA NORMAL”. 

En la parte superior de la parte central de esta segunda sección nos encontramos con la 
imagen al centro que resulta particularmente complicada de describir. Los colores rosa, 
amarillo y verde dominan la composición. De izquierda a derecha tenemos la mitad de un 
semi-círculo que replica la proporción .618... que está contenida de manera explícita en 
tres semi-círculos en la primera sección. En la parte inferior de esta mitad de semi-círculo 
se aprecia: “LA META-ENERGÍA DE LA MUERTE”. En la parte superior: “LA 
UNIDAD DE UN EVENTO”, frase que se encuentra con una flecha roja apuntando hacia 
arriba sobre un fondo amarillo con degradado negro que en su parte inferior lleva: 
“HACIA LO ABSTRACTO”. A la mitad de esta imagen se encuentra una curiosa e 
irregular forma ovoide y es la que contiene más texto. En la parte izquiera y partiendo de 
la flecha roja que apunta hacia arriba dice: “ENERGÍA DEL ABSOLUTO”, hacia la 
derecha en la parte superior de esta figura ovoide se aprecia: “LA META-ENERGÍA DE 
LA VIDA”, en el centro podemos apreciar las enigmáticas siglas en color blanco “VUG” 
debajo de las cuales hay un punto y la frase: “EL HUECO INFERIOR DE LA GRAN 
PIRÁMIDE”. Bajo la frase encontramos la proporción .382... Continuando hacia la 
derecha tenemos una parte con fondo verde con degradado negro hacia abajo donde 
termina con una flecha apuntando hacia esa dirección. Hacia la izquierda se lee: “HACIA 
LO REAL” y en la derecha: “LA POSIBILIDAD DE UN EVENTO”. Finalmente se 
encuentra la mitad de un semi-círculo con la proporción .618... y en la parte izquierda de 
esta forma rosada dice: “ENERGÍA DEL PUNTO-CERO”. En los vértices del platillo 
volador de la primera sección hay un par de discretas líneas punteadas que se extienden 
hasta tocar el punto bajo las siglas “VUG”, dos curvas también confluyen en este punto, 
la primera va de la esquina superior izquierda del márgen rojo de la primer imagen que se 
encuentra en la sección inferior respecto a la cual estamos describiendo y termina donde 
empieza la flecha que apunta hacia abajo, la segunda va de la esquina superior derecha 
del márgen rojo de la primera imagen que se encuentra en la sección inferior respecto a la 
cual estamos describiendo y termina en la esquina superior derecha del marco rojo de la 
segunda imagen que se encuentra en la sección inferior respecto a la cual estamos 
describiendo. También hay otras tres curvas punteadas más pequeñas que corresponden a 
las esquinas de los marcos de las imágenes de la sección inferior y al tomar en cuenta la 
confluencia respecto al punto bajo las siglas “VUG” se manifiesta la forma de un 
triángulo curvo. 

A continuación describiremos la parte de esta sección donde están tres cuadrados y un 
rectángulo. En este parte tenemos un fondo de apariencia reservada pues está utilizando 
un difuminado negro, lo cual opaca los colores azul y amarillo. Adicionalmente la 
atención de esta parte está enfocada hacia los cuadrados y el rectángulo pues dominan 
con su tamaño el espacio donde se encuentran. 

De izquierda a derecha tenemos un cuadrado con bordes rojos y fondo negro donde se 
encuentra un círculo dividido por dos espirales entrelazadas de colores rojo y azul, la 
combinación de los dos espirales que se entrelazan contienen dos puntos azul y rojo 
superpuestos en ellas. El círculo está rodeado por un borde de color lavanda y cuatro 
triángulos rojos que lo circulan. Cada triángulo parece dejar un rastro que se desvanece y 
cada uno tiene una palabra: “EFICIENTE, FORMAL, FINAL Y MATERIAL”. Al centro 
del círculo se encuentra de color blanco la letra A. 

A continuación hay un cuadrado más pequeño con bordes amarillos y fondo negro, se 
aprecia el mismo círculo que en el cuadrado anterior, aunque en este caso es más pequeño 
y se encuentra notablemente oscurecido. Cuatro triángulos amarillos rodean al círculo, la 
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diferencia con su movimiento es que parece alejarse del círculo en lugar de aproximarse. 
Cada triángulo deja un rastro similar al encontrado en el otro cuadrado y hay cuatro 
palabras sobre estos triángulos amarillos: “PSICOPSÍQUICA, FÍSICOFÍSICA, 
PSICOFÍSICA Y FÍSICOPSÍQUICA”. Al centro del cículo oscurecido se encuentra en 
color blanco la letra B. En el lado izquierdo del borde amarillo de este cuadrado puede 
verse en letras blancas la proporción .618... Y en el extremo superior del borde rojo del 
primer cuadro puede apreciarse la proporción .382... Ambas están alineadas en posición 
vertical por lo que sugieren una línea. Este cuadrado con bordes amarillos tiene un punto 
negro por cada vértice. 

Sobre el cuadrado con bordes amarillos y a la derecha del cuadrado con bordes rojos se 
encuentra un rectángulo, tiene un borde de color lavanda y un fondo naranja/rojizo con 
algunas manchas de color terracota. Dentro de este rectángulo podemos encontrar los 
números (una ecuación) de color negro: x”-x-1=0. Bajo estos números se encuentra en 
color blanco la letra C. Sobre el borde superior de este rectángulo podemos apreciar la 
frase: “EL CAOS DE UN CONJUNTO FINITO DE CIRCUNSTANCIAS”. Y bajo el 
borde inferior encontramos otra frase: “LAS CIRCUNSTANCIAS C DEL EVENTO E”. 
A la derecha de este rectángulo encontramos inmediatamente otro cuadrado, éste tiene un 
borde color rojo y un fondo amarillo con difuminado rojo/naranja hacia el centro. Dentro 
de este cuadrado encontramos en la parte superior un círculo rojo y un círculo azul, 
ambos con un pequeño punto negro en el centro. Ambos tienen un grueso borde color 
verde oliva con una frase dentro de cada borde. El borde del círculo rojo contiene la 
frase: “ENERGÍA ACTIVA” y el borde del círculo azul: “ENERGÍA PASIVA”. Estos 
círculos bordeados se encuentran a su vez envueltos por una línea color marrón rosado 
que los relaciona, dando la impresión de un nudo el cual se resalta de color rojo. La línea 
color marrón rosado continua hacia abajo hasta enmarcar un par de columnas color 
amarillo pálido divididas por líneas punteadas color salmón ligero, en cada columna 
pueden apreciarse las palabras: “MALO” y “BUENO” separadas por las líneas punteadas. 
En el lado izquierdo (el que corresponde bajo el círculo rojo) llevan ese orden repetido 
tres veces, en el lado derecho el orden se invierte: “BUENO” y “MALO” se encuentran 
en el lado derecho (bajo el círculo azul). Bajo el círculo rojo, fuera de las columnas están 
tres palabras: “ESTILO, AMOR, PODER”. Y bajo el círculo azul encontramos simetría 
con estas otras tres palabras: “OLVIDO, ÉXTASIS, CONTEMPLACIÓN”. Bajo las 
columnas encontramos el mismo círculo dividido por dos espirales entrelazadas de 
colores rojo y azul que encontramos en los cuadrados descritos anteriormente, se 
diferencia de los anteriores en que ahora es de tamaño un poco mayor y cuyo borde 
contiene la frase en letras blancas: “Las metas naturales del espíritu — materia”. 

Bajo estos tres cuadrados encontramos una franja color rosa pálido que contiene lo que 
asemeja a subtítulos correspondientes a cada cuadrado. De izquierda a derecha tenemos 
primero bajo el borde rojo del primer cuadrado: “T',. PASADO LA CAUSA COMO 
ENERGÍA MASCULINA T,”, luego bajo el borde amarillo del segundo cuadrado: “T.. 
PRESENTE EL EFECTO COMO ENERGÍA FEMENINA T,.”. Finalmente bajo el 
borde rojo del tercer cuadrado encontramos: “Ts, FUTURO LA CAUSA FUTURA 
COMO ENERGÍA NEUTERINA Tó,”.” Toda esta segunda sección tiene a lo largo de su 
perímetro un discreto borde color azul grisáceo. 

La tercera y última sección de la pintura la identificamos con el marco que rodea la 
primera y segunda sección, así como el apartado inferior reservado para los homenajes a 
quienes se dedica esta pintura y el apartado superior reservado para el título y subtítulo de 
la misma pintura. El título de la pintura es: “EL THANATON HUT” y a manera de 
subtítulo y rodeando este nombre se encuentra con letras blancas y un tamaño más 


7 Neuterine, en el inglés original. 
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pequeño: “LA TERCERA LLEGADA DE QUAZGAA KLAATU EN SU PLATILLO 
VOLADOR: EL SYNTHEKE”. Todo el borde exterior del marco es una franja color azul 
real. Empecemos por la parte superior del marco. Hay cuatro frases con letras de color 
blanco a lo largo de la franja, están acomodadas de manera que correspondan con el 
contenido de los dos rectángulos inferiores. Las frases son, de izquierda a derecha: “LOS 
FINALES”, “LA CAÍDA A LA MATERIA”, “LA ELEVACIÓN HASTA EL 
ESPÍRITU” y “LOS COMIENZOS”. 

Siguiendo hacia abajo nos encontramos con la parte media del marco la cual contiene 
más textos e imágenes. Hacia la izquierda tenemos un pequeño cuadrado color lila, el 
cual contiene maximizada la imagen que sirve de portada al libro del alienígena, descrito 
en la sección anterior de la pintura. La única diferencia fuera del tamaño es el hecho de 
que esta imagen está circunscrita por un círculo color verde pistache. Le sigue a este 
cuadrado un rectángulo rojo con borde negro el cual contiene en letras blancas: “EL 
HUNDIMIENTO DE LA ATLÁNTIDA: 9600 A.C.” y en letras negras: “EL 
COMIENZO DEL PERIODO DE LA HISTORIA CUANDO EL FIN DEL FUTURO SE 
VOLVIÓ POSIBLE. UN GRAN INTERÉS POR LA NATURALEZA DEL TIEMPO 
TAMBIÉN OCURRIÓ”. 

La próxima figura es un rectángulo dividido en dos partes. La primera es color oro viejo 
con degradado negro hacia la derecha, tiene una palabra de color negro: “ELSEWHEN”.* 
La segunda parte es una serie de fechas y nombres de color negro, divididos por líneas 
delgadas, colocados de manera descendente y escalonada sobre un fondo blanco que se 
va tornando progresivamente morado mientras la vista desciende por estos escalones. La 
serie de fechas y nombres va como sigue: “9600 A.C. LA ATLÁNTIDA SE HUNDIÓ, 
3000 A.C. IMPERIO EGIPCIO, 429 A.C. LA GRECIA DE PERICLES, 300 A.D. 
ROMA HELENÍSTICA, 1300 A.D. MEDIEVAL, 1480 A.D. GÓTICO, 1580 A.D. 
RENACIMIENTO, 1610 A.D. MANIERISMO, 1730 A.D. BARROCO, 1750 A.D. 
ROCOCÓ, 1790 A.D. NEOCLÁSICO”. Un par de frases que se encuentran en la franja 
color azul real coinciden con este rectángulo, nos referimos a “LOS FINALES” y “LA 
CAÍDA A LA MATERIA”. 

A continuación nos encontramos con un rectángulo con estructura y apariencia similar, 
dividido en dos partes pero a diferencia del anterior, este rectángulo parece estar 
invertido, como si respecto del primero estuviéramos viendo ahora su reflejo en un 
espejo. De igual forma encontramos la palabra “ELSEWHEN”. Por la correlación entre 
las fechas entendemos que el orden para leerlas es de abajo hacia arriba, a la inversa del 
rectángulo anterior: “ROMANTICISMO 1790 A.D., REALISMO 1830 A.D,., 
MODERNISMO 1850 A.D., POST-MODERNISMO 1970 A.D., BAUHARROCO 2000 
A.D. (hay un punto rojo justo a la izquierda del nombre), NEGÓTICKO 2100 A.D., 
MODIEVAL 2280 A.D., HERÓMICO 3280 A.D., PERIGREKO 4009 A.D., NEGIPTO 
6580 A.D., LA NUEVA ERA 26400 A.D.” Un par de frases que se encuentran en la 
franja color azul real coinciden con este rectángulo, nos referimos a “LA ELEVACIÓN 
HASTA EL ESPÍRITU” y “LOS COMIENZOS”. Entre estos dos rectángulos podemos 
identificar un fondo color lila oscuro. 

A la derecha tenemos un rectángulo rojo con borde negro donde encontramos una 
estructura similar al rectángulo rojo que describimos de izquierda a derecha. En este caso 
lo que cambia es el contenido del texto. A manera de título y con letras blancas tenemos: 
“26400 A.D. :LA NUEVA ERA FUTURA” y el resto del texto está de color negro: “EL 
COMIENZO DEL PERIODO DE LA HISTORIA CUANDO EL FUTURO FUE 
RESTAURADO. LA MÁQUINA DEL TIEMPO FUE INVENTADA Y 


$ Debido a que es una palabra compuesta de traducción imprecisa por una sola palabra del español, se ha 
optado por interpretarla como: “En algún otro momento o momentos”. 
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CONTROLADA, LOS GUERREROS NEGROS EMERGIERON DE LA SEGUNDA 
MITAD DEL BAUHARROCO: 2052 A.D.” 

Hacia la derecha tenemos el mismo cuadrado color lila, conteniendo la imagen que sirve 
de portada al libro del alienígena, descrito en la sección anterior de la pintura. La única 
diferencia es la forma del arreglo rotacionalmente simétrico, con cuatro piernas 
igualmente cada una doblada a 90 grados en una dirección uniforme para crear un patrón 
similar a una espiral de cuatro brazos. La dirección de su arreglo rotacional está invertida 
respecto a la que encontramos en el cuadrado de la izquierda, en este caso su dirección 
parece estar frente a la izquierda. En la parte baja del marco podemos apreciar una franja 
color oro mate con la frase centrada en color negro: “EL ZEIT-GEIST DESCUBIERTO”. 
La franja se degrada en color negro hacia la derecha. 

Pasemos a la parte inferior del marco, la cual tiene una estructura similar a la parte 
superior que ya describimos. En primer lugar tenemos hacia el extremo izquierdo un 
cuadrado de color rojo, dentro del cuadrado hay un círculo de color ladrillo que contiene 
un pentágono de un tono rosáceo, el pentágono une sus vértices, formando y contienendo 
una estrella roja apuntando hacia abajo la cual a su vez contiene otro pentágono en 
dirección invertida al que es contenido por el círculo, su color es amarillo, al tener los 
lados alargados forma otra estrella de color chabacano, cada vértice de la estrella tiene 
una línea que va hacia el centro del pentágono. 

A continuación encontramos una franja color oro mate con un degradado hacia la 
izquierda de color negro. Hay una frase centrada color blanco (excepto por tres letras) 
que va como sigue: “4 CAUSA B DENTRO DEL CONJUNTO DE 
CIRCUNSTANCIAS C CON LA PROPORCIÓN DEL ABISMO DE TRANSICIÓN 
ENTRE LA CAUSA Y EL EFECTO EN LA SECCIÓN ÁUREA.”” 

Bajo esta franja encontramos otra de color naranja con un conjunto de frases separadas, la 
mayoría son de color negro excepto dos: “EL QUINTO REINO DIMENSIONAL?”, 
“ERA DE LO MISMO”, “ERA DE LO DIFERENTE”, “LA ATLÁNTIDA SE HUNDE” 
(blanco), “ERA DE LO EXISTENTE”, “NUEVA ERA” (blanco), “ERA DE LO 
MISMO”, “ETERNIDAD”. 

Hacia la mitad de esta franja se aprecian tres puntos de color negro que coinciden con la 
imagen que se encuentra bajo la franja naranja, a los lados donde se encuentran las frases 
“EL QUINTO REINO DIMENSIONAL” y “ETERNIDAD” hay un punto de color negro 
por cada frase. 

Bajo esa franja encontramos la porción más vistosa de esta parte del marco. Comenzando 
con la izquierda nos encontrmos con un rectángulo con fondo de color amarillo 
degradado en negro hacia la izquierda, sobre el fondo hay una figura conformada de un 
triángulo y un rectángulo de color rojizo oscuro dando a entender una flecha que apunta 
hacia la izquierda, sobre el cuerpo de la flecha puede leerse en letras blancas: “DESDE 
LO INDIFERENTE”.'” Al lado derecho del rectángulo encontramos un línea negra que 
coincide con el punto negro que se encuentra en la franja naranja. A continuación nos 
encontramos con un rectángulo largo el cual abarca la mayor porción de esta parte 
inferior del marco. Está compuesto por cuatro parábolas'' segmentadas de color azul, 


? Las itálicas son nuestras. 

'" La frase original en inglés es: “FROM THE INDURATE”. Sinónimos de esta palabra incluyen: 
insensible, de corazón duro, despiadado, calloso, sin remordimientos, indiferente, sin compasión, etc. 
Puede interpretarse como un endurecimiento físico o moral y dada la amplitud de sinónimos, se optó por la 
palabra “indiferente”, la cual da a entender ambos tipo de endurecimiento. En todo caso da la idea de una 
raíz que se endurece con el paso del tiempo. 

ll Podemos entender la parábola dentro de la geometría, como el lugar de los puntos de un plano que 
equidistan de una recta dada, llamada directriz y de un punto exterior a ella, llamado foco. Cfr. Christopher 
Clapham, “Parábola” en Diccionario de matemáticas, Editorial Complutense, Madrid, 2009, 
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cada parábola tiene veinte segmentos y conforme más se acercan los segmentos al foco 
de la parábola, más delgados se vuelven ocurriendo lo contrario a medida que se alejan 
del foco. Las partes exteriores de las parábolas están coloreadas de amarillo pálido, 
siendo cada punto inicial de las curvas marcado por un pequeño cuadrado negro a los 
extremos del rectángulo que las contiene y por pequeños círculos negros en los tres 
puntos donde comienza la próxima y termina la precedente. Bajo estos tres puntos en la 
parte amarilla podemos leer una frase bajo cada parte: “EL AHORA DE LA 
ETERNIDAD”, “LA CAUSA SIN EFECTO” y “TIEMPO FUERA DEL TIEMPO”. La 
parte de las parábolas termina cuando nos encontramos a la derecha con un rectángulo 
con fondo de color amarillo degradado en negro hacia la derecha, sobre el fondo hay una 
figura conformada de un triángulo y un rectángulo de color rojizo oscuro dando a 
entender una flecha que apunta hacia la derecha, sobre el cuerpo de la flecha puede leerse 
en letras blancas: “HACIA LO INELUDIBLE”.” Al final de este rectángulo nos topamos 
con una barra vertical de color negro y hacia abajo una línea roja que separa una franja de 
color flamingo que contiene en color negro las siguientes frases, justo debajo del 
rectángulo que contiene una flecha apuntando a la izquierdo leemos: “EL CUARTO 
REINO DIMENSIONAL”, al final del rectángulo comienzan una serie de años, el 
primero es: “81600 A.C.”, bajo la frase: “EL AHORA DE LA ETERNIDAD” 
encontramos el año: “45600 A.C.”, bajo la frase: “LA CAUSA SIN EFECTO” está el 
año: “9600 A.C.” y bajo la frase: “TIEMPO FUERA DEL TIEMPO” se encuentra el año: 
“26400 A.D.”, justo debajo del lado izquierdo rectángulo que contiene una flecha que 
apunta hacia la derecha está el año: “62400 A.D.”, adelante ya al terminar la franja de 
color flamingo se encuentra la palabra: “TIEMPO”. 

Posteriormente encontramos un cuadrado de color rojo, dentro del cuadrado hay un 
círculo de color ladrillo que contiene un pentágono de un tono rosáceo, el pentágono une 
sus vértices, formando y contienendo una estrella roja apuntando hacia arriba la cual a su 
vez contiene otro pentágono en dirección invertida al que es contenido por el círculo, su 
color es amarillo, al tener los lados alargados forma otra estrella de color chabacano, cada 
vértice de la estrella tiene una línea que va hacia el centro del pentágono. Debajo del 
cuadrado encontramos una franja color azul real que contiene en negro el siguiente texto: 
“CERCA DE CIERTOS INSTANTES DE LA HISTORIA ES POSIBLE CONECTAR 
LA ENERGÍA DE LA VIDA CON LA ENERGÍA DE LA MUERTE A LA ESCALA 
MACRO-TEMPORAL DE EONES DE LA MISMA MANERA QUE OCURRE 
NATURALMENTE EN LA ESCALA MICRO-TEMPORAL DE LA CAUSALIDAD. 
EN LA ESCALA MESO-TEMPORAL LA ENERGÍA DE LA VIDA-MUERTE SE 
PUEDE UTILIZAR PARA EL TRABAJO MECÁNICO COMO LA PROPULSIÓN”. 
Prosigamos con la parte izquierda del marco desde el borde exterior color azul real. Esta 
franja contiene una frase en color negro: “LA EXPERIENCIA-CERCANA-A-LA- 
MUERTE BES LA  COINCIDENTIA (OPPOSITORUM FUNDAMENTAL, ES 
CONSCIENCIA EN SU FORMA MÁS PRIMORDIAL”.'? 

Hacia arriba encontramos un rectángulo con un grueso contorno de color negro y un 
pequeño borde color frambuesa, el interior del rectángulo es de un tono carmesí y hay un 
texto de color blanco: “LA ABSTRACCIÓN DE LA MUERTE: EIDOS'* EL QUINTO 
REINO DIMENSIONAL: LA MUERTE ES ESPÍRITU EN SU MÁS ABSTRACTO O 


12 La frase original en inglés es: “TO THE INELUCTABLE”. Sinónimos de la palabra “ineluctable” 
incluyen entre otros: inexorable e ineludible. Elegimos el último porque parece más común su uso en el 
español. 

5 Las itálicas son nuestras, tratamos de resaltar la frase en latín que traducida al español podría 
interpretarse como “la unión de los opuestos”. 

14 Esta palabra se encuentra con un tamaño mayor al del resto del texto en este rectángulo. 
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CONSCIENCIA COMO ARTE”. 

Bajo este rectángulo nos encontramos con otro más grande, su tamaño es tal que abarca 
casi toda la porción media de la parte izquierda del marco, tiene un borde color magenta. 
Hacia arriba hay un cuadrado de color blanco que contiene un rectángulo con un delgado 
contorno color negro, el rectángulo es color plátano y en su interior encontramos un 
triángulo equilátero color negro apuntando hacia abajo, cerca del vértice que apunta hacia 
abajo y por detrás del triángulo hay tres barras horizontales de tamaño descendente de 
color naranja, un poco más abajo hay un pequeño triángulo color naranja. 

Un poco más debajo de estas figuras geométricas nos encontramos con un rectángulo con 
borde azul marino. Este rectángulo tiene un fondo color negro atenuado con sutiles 
manchas blancas, dando un efecto similar (si bien más discreto) al fondo donde se 
muestra al alienígena con la insignia de la tortuga. El contenido del rectángulo muestra lo 
que parece un cuadrado color plátano que contiene una figura elíptica de color negro. El 
lado del cuadrado que se encuentra hacia abajo está extendido hasta formar unas líneas 
paralelas que después se extienden formando una pelota, a partir de la extensión del lado 
el color se va degradando de plátano a blanco, un poco antes de llegar a la pelota el color 
cambia a un azul ártico, dentro de la pelota hay trece círculos pequeños color mezclilla 
oscuro de cada extremo de la pelota, de manera que marcan un par de semi-círculos, a 
continuación se retoman las líneas paralelas solamente para formar una serie de diecisiete 
pelotas más pequeñas y entre cada una se retoma el paralelismo de las líneas, dentro de 
cada una de estas diecisiete pelotas hay un pequeño círculo de color blanco, hacia la 
última pelota las líneas se abren en curvas y llenan el resto del rectángulo, las curvas van 
acompañadas de trece círculos pequeños color ciruela cada una, a partir de la pelota 
pequeña número quince el color va mezclando el azul ártico con un lila de una manera un 
tanto vaporosa. 

Hacia abajo encontramos un rectángulo con un grueso contorno de color negro y un 
pequeño borde color frambuesa, el interior del rectángulo es de un tono carmesí y hay un 
texto de color blanco: “EL REALISMO DE LA VIDA: HYLE'” EL CUARTO REINO 
DIMENSIONAL: LA VIDA ES MATERIA EN SU MÁS CONCRETO O 
CONSCIENCIA COMO HISTORIA”. 

Bajo este rectángulo hay un cuadrado de color blanco que alberga un bosquejo con un 
texto ilegible, si bien las formas que aparecen recuerdan sin duda (la flecha apuntando 
hacia arriba y las curvas) al diseño que aparece en la primera sección de la pintura, es 
decir, dentro del pequeño triángulo contenido en el círculo que aparece sobre el ojo del 
presente. Al final de esta parte del marco encontramos una franja color oro mate con 
degradado negro haca arriba y con una serie de frases en color blanco, de abajo hacia 
arriba: “DEJANDO EL CUERPO”, “ENTRANDO AL TÚNEL”, “LA REVISIÓN DE 
LA VIDA”, “VIENDO EL CUERPO DE LUZ”, “LA LÍNEA DE CRUCE”. 

La parte derecha del marco se compone, de izquierda a derecha, de un borde color oro 
mate sin inscripciones. La parte media del borde, al igual que su contraparte en la parte 
izquierda del marco, es la que contiene más texto e imágenes. De arriba hacia abajo 
entontramos con un rectángulo de grueso contorno!? color negro y un pequeño borde 
color frambuesa, el interior del rectángulo es de un tono carmesí y hay un texto de color 


'5 Ver nota anterior. 

!6 Todas estas franjas color oro mate con degradado negro rodean la primera y segunda sección de la 
pintura. El degradado aparentemente cambia de dirección: en el extremo superior izquierdo va de negro a 
oro mate, de arriba hacia abajo. En el extremo inferior izquierdo continua en esa dirección del degradado 
pero ahora es de izquierda a derecha, lo cual se repite hasta terminar en el extremo superior derecho, 
igualmente utilizando el borde grueso del rectángulo como parte de la franja degradada hacia el negro, 
extendiéndose por debajo de la misma franja oro mate. Esta operación se repite en los cuatro lados que 
marcan las franjas. 


35 


blanco: “EL MYSTERIUM: EL HOGAR DE LA ÓRDEN DE MELQUISEDEC — LOS 
GUERREROS NEGROS: ES UNA .618... PARTE DE UN AÑO LUZ DE DIÁMETRO. 
ZETA RETICULI Y EL PLANETA UMMO OCURREN EN EL DOMO”. 

Bajo este rectángulo nos encontramos con otro más grande, su tamaño es tal que abarca 
casi toda la porción media de la parte derecha del marco, tiene un borde color magenta. 
Hacia arriba hay un cuadrado de color gris que en su interior alberga una forma redonda, 
está rodeada de una figura similar a una serpiente verde mordiendo su cola, dentro hay un 
círculo grande y uno pequeño de color blanco en su interior con un punto al centro. El 
círculo grande es color azul pálido dividido en doce secciones iguales. 

Este cuadrado da seguimiento hacia abajo a la parte más extensa de esta porción del 
marco. Se trata de un rectángulo rodeado de un contorno azul marino, el rectángulo 
cuenta con un degradado que va del blanco al negro, con matices rojizos y azules. Dentro 
del rectángulo hay desde arriba, una figura de un semi círculo saliendo de lo que parecen 
pétalos blancos y bajo los pétalos, un anillo de color verde. Lo más probable es que se 
trate de la misma figura contenida en el cuadrado anteriormente descrito, solamente que 
ahora se ve de perfil. Debajo de esta figura hay 36 tortugas de color negro y rojo que 
abruptamente desaparecen en una delgada línea color rojo y negro rodeada del final del 
degradado del fondo del rectángulo que en este caso es negro. 

Al terminar el rectángulo rodeado de azul marino hay un cuadrado que contiene un 
fractal'” en cuyo centro y hacia fuera tiene colores que van del negro al amarillo, negro, 
verde, negro, rojo, verde y negro. 

Debajo de este cuadrado hay un rectángulo de contorno color negro y un pequeño borde 
color frambuesa, el interior del rectángulo es de un tono carmesí y hay un texto de color 
blanco: “EL INTERROZITOR Y EL LIBRO AZUL: LAS DOS ARMAS 
PRINCIPALES EN LA GUERRA DE LAS COSMOVISIONES, AMBAS REDUCEN 
TODOS LOS LENGUAJES A SIMETRÍA Y ASIMETRÍA”. 

A la derecha hay una franja color azul real que contiene el texto: “EL MUNDO 
CREADO TIERRA-PLANA, EL MYSTERIUM, ES SOSTENIDO POR TORTUGAS 
QUE VAN TODO EL CAMINO HACIA ABAJO HACIA UN AGUJERO-NEGRO 
FRACTAL”. 

Finalmente concluimos este análisis pre-iconográfico con la lista de homenajes que 
aparecen al final de la pintura. 

“HOMENAJE A: KAZIMIR MALEVICH, PAUL KLEE, AD REINHARDT, ISAMU 
NOGUCHI, JACQUES VALLEE, BETTY ANN ADREASSON, BENJAMIN LEE 
WHORF, KENNETH ARNOLD, FREDERICK  KIESLER, EMANUEL 
SWEDENBORG, ORFEO ANGELUCCI, CARL JUNG, MR. + MRS. PAUL TRENT, 
ROBERT FLUDD, MARIUS SCHNEIDER, ALEXANDER SKRYABIN, JOHN 
MICHELL, GEORGE ADAMSKI, JOSEPH KERRICK, F. L. WRIGHT, STEPHEN W. 
HAWKING, BENOIT B. MANDELBROT, CURT J. DUCASSE, N. A. KOZYREV, 
ARISTÓTELES, LEONARD T. TROLAND, J. W. DUNNE, P. A. M. DIRAC, J. R. P. 
SEARL, O. T. CARR, S. SEIKE, H. G. WELLS, ARCH OBLER, PLATÓN, CHARLES 
K. JOHNSON, CHARLES IVES, NIKOLA TESLA, R. G. COLLINGWOOD, GEORGE 
VAN TASSEL, J. W. V. GOETHE, CHARLES FORT, ALFRED JARRY, JAY 
MENDELL”. 


7 Un fractal es un objeto o una cantidad que muestra la autosimilitud, en un sentido algo técnico, en todas 
las escalas. El objeto no necesita exhibir exactamente la misma estructura en todas las escalas, pero el 
mismo “tipo” de estructuras debe aparecer en todas las escalas. El ejemplo prototipo de un fractal es la 
longitud de una línea costera medida con diferentes reglas de longitud. Cuanto más corta sea la regla, 
mayor será la longitud medida, una paradoja conocida como la paradoja de la costa. Cfr. 
http://mathworld.wolfram.com/Fractal.html Recuperado el 13/04/18. 
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Capítulo 2. Análisis iconográfico 


Cuando alguien interpreta el acto de otra persona que usa sombrero y se descubre la 
cabeza como un saludo cortés, hay más en juego que una simple identificación. Si el 
descubrirse para mi consciencia significa un saludo, este acto pertenece a un territorio 
interpretativo diferente. Este es un tipo de significación de carácter inteligible, no 
sensible, por lo que se distingue de la significación primaria o natural; adicionalmente a 
la comunicación voluntaria de la acción práctica que la transmite. 

Es esta entonces un tipo de significación secundaria o convencional. El criterio en general 
para asimilar este tipo es el reconocimiento de los motivos artísticos, sus combinaciones, 
temas y conceptos como heraldos de esa clase de significación (convencional o 
secundaria). Los motivos artísticos portadores de una significación secundaria se 
homologan al término de imágenes, las combinaciones de éstas constituyen lo que se 
entiende por historias y alegorías. Así que una identificación adecuada de alegorías, 
historias e imágenes incumbe al ámbito de la iconografía. 

Comúnmente, cuando nos referimos al “asunto” en contraste con una “forma” no 
hacemos otra cosa más que referirnos al dominio de la significación secundaria, es decir, 
aquellos conceptos y temas expresados en los elementos de identificación (imágenes, 
historias y alegorías) para discernirlo del “asunto” primario o bien, natural, manifestado 
en motivos artísticos. 

Aunque parezca obvio, nunca está de más mencionar que un análisis iconográfico 
adecuado implica una identificación correcta de los motivos. Panofsky ilustra esto con el 
ejemplo de un san Bartolomé cuyo cuchillo (y no otra cosa) permite identificarlo como 
tal.? Luego entonces, afirmar que una figura es una imagen de san Bartolomé quiere decir 
que el artista ha plasmado la imagen premeditadamente. 

Sin embargo, el análisis iconográfico no se ocupa propiamente de los motivos (presupone 
su identificación correcta en el nivel inmediato inferior) como de imágenes, historias y 
alegorías. Por lo que la familiaridad que adquirimos con la experiencia práctica respecto a 
objetos y acontecimientos no es suficiente. La familiaridad que se necesita es la propia 
con los temas o conceptos específicos ya sea que provengan de la lectura o de la tradición 
oral. 

En tal situación, la tarea es relacionarse con las fuentes que le eran accesibles al autor de 
cierta representación determinada. Aunque esta relación con las fuentes que transmiten 
los conceptos específicos y los temas es esencial y competente, no es garantía de 
corrección. Así como al profundizar en la historia del estilo corregimos y guiamos 
nuestra experiencia práctica, también tenemos el elemento correctivo en la identificación 
de conocimiento en las fuentes al profundizar en la historia de los tipos; es decir, cómo 
bajo ciertas condiciones históricas, conceptos específicos y temas se han expresado a 
través de acontecimientos y objetos. 

En todo caso Panofsky recomienda corregir y rectificar nuestro bagaje subjetivo (del cual 
dependen nuestras identificaciones e interpretaciones) con una investigación de los 
procesos históricos, en una palabra: tradición.* 

Ahora bien, ya que la tarea que nos interesa ahora es familiarizarnos con las fuentes que 
le permitieron al artista crear su obra, tenemos que buscar las pistas que nos indiquen 
justamente las fuentes que necesitamos buscar. Por fortuna tenemos dos ases bajo la 
manga. En primer lugar la pintura que nos incumbe, el Thanaton III, ya cuenta con una 


| Cfr. Erwin Panofsky, “Iconografía e iconología: introducción al estudio del arte del Renacimiento” en 
Significado en las artes visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 48. 

2 Cfr. Panofsky, op. cit., p. 49. 

3 Cfr. Panofsky, op. cit., p. 58. 
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lista de referencias dentro de la misma pintura en su apartado de homenajes. La lista 
abarca 43 nombres que podemos rastrear como referencias y contextualizar en la pintura. 
Gran parte de este capítulo estará dedicado a este trabajo de búsqueda. 

En segundo lugar tenemos la inestimable ayuda por parte de los diarios originales del 
artista; el sitio http://paullaffoley.net/original-journals/ ofrece una selección de diarios 
escritos a mano (abarcando los años 1961 hasta 2013) descubiertos en el estudio de Paul 
Laffoley tras su muerte el 16 de Noviembre de 2015. Estos diarios son un registro 
magnífico de sus textos teóricos, los cuales en muchos casos trabajó de manera 
independiente de sus ideas para pinturas. 

El rastreo de referencias estará fuertemente contextualizado por la lectura de estos 
diarios, especialmente aquellos que sean de referencia directa para la pintura. También se 
recurrirá al libro Phenomenology of Revelation, producto de conversaciones y entrevistas 
con el artista donde relaciona la teoría con la contraparte plástica en su obra; ahondando 
aspectos de su biografía, sus teorías sobre el conocimiento, la consciencia y la realidad. 
Para facilitar el rastreo de referencias hemos recurrido a ordenarlas por especie; es decir, 
artistas con artistas, filósofos con filósofos, científicos con científicos, contactados con 
contactados y así sucesivamente. Después de clasificarlos la relación de su aporte como 
fuente deberá hacerse evidente al mostrar relación con conceptos específicos y temas, 
ayudándonos adicionalmente con los textos disponibles del mismo autor. 

La lista de homenajes o fuentes, tal como aparece en la pintura Thanaton Ill, sería la 
siguiente: 

Kazimir Malevich, Paul Klee, Ad Reinhardt, Isamu Noguchi, Jacques Vallée, Betty Ann 
Andreasson, Benjamin Lee Whorf, Kenneth Arnold, Frederick Kiesler, Emanuel 
Swedenborg, Orfeo Angelucci, Carl Jung, Mr. + Ms. Paul Trent, Robert Fludd, Marius 
Schneider, Alexander Skryabin, John Michell, George Adamski, Joseph Kerrick, F. L. 
Wright, Stephen H. Hawking, Benoit B. Mandelbrot, Curt J. Ducasse, N. A. Kozyrev, 
Aristóteles, Leonard T. Troland, J. W. Dunne, P. A. M. Dirac, J. R. P. Searl, O. T. Carr, 
S. Seike, H. G. Wells, Arch Obler, Platón, Charles K. Johnson, Charles Ives, Nikola 
Tesla, R. G. Collingwood, George Van Tassel, J. W. V. Goethe, Charles Fort, Alfred 
Jarry, Jay Mendell. 

La lista de homenajes clasificados para su análisis tendría el siguiente aspecto: 


Artistas plásticos: Ad Reinhardt, Isamu Noguchi, Kazimir Malevich y Paul Klee. 
Arquitectos: Frank Lloyd Wright y Frederick Kiesler. 

Científicos: Jacques Vallée, Nikola Tesla, Nikolai Alexandrovich Kozyrev, Paul Adrien 
Maurice Dirac, Robert Fludd, Shinichi Seike y Stephen Hawking. 

Contactados: Betty Ann Andreasson Luca, George Adamski, George Van Tassel y Orfeo 
Angelucci. 

Compositores: Alexander Skryabin y Charles Ives. 

Escritores: Alfred Jarry, Arch Oboler, Charles Hoy Fort, Herbert George Wells, Jay 
Mendell, Johann Wolfgang von Goethe y Joseph Kerrick. 

Etnomusicólogo: Marius Schneider. 

Filósofos: Aristóteles, Curt John Ducasse, Emanuel Swedenborg, John Michell, John 
William Dunne, Platón y Robin George Collingwood. 

Inventores: John Roy Robert Searl y Otis T. Carr. 

Lingúista: Benjamin Lee Whorf. 

Matemático: Benoit B. Mandelbrot. 

Presidente de la Sociedad de Investigación Internacional de la Tierra Plana: Charles 
Kenneth Johnson. 

Psicólogos: Carl Jung y Leonard Thompson Troland. 
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Testigos de avistamientos: Kenneth Arnold y Mr. + Ms. Paul Trent. 


En el próximo apartado continuaremos con el proceso de familiarizarnmos con los 
conceptos específicos o temas tal como nos los transmiten las fuentes, no obstante 
asimilados por una consulta guiada principalmente tanto por los diarios del artista y el 
libro mencionado como la misma pintura. De esa manera le daremos seguimiento al 
proceso del análisis iconográfico. 


2.1 Hipotextos: rastreo de un contexto clarificado 


La mayoría de las obras de Paul Laffoley (y el Thanaton III no es una excepción) 
contienen una serie de “homenajes” a los cuales se dedica cada obra. Cabría mencionar, 
en este contexto investigativo que nos concierne, preferentemente el término hipotextos, 
el cual es definido por Genette como “toda relación que une un texto A (que llamará 
hipotexto) a un texto posterior B en el que se inserta de un modo que no es el 
comentario”.' 

Estimamos como más adecuado el término al considerar que en el segundo nivel del 
método de Panofsky encontramos la necesidad de clarificación conceptual, la cual es 
mediada justamente por las referencias y la relación entre ellas y la obra que las incluye 
de manera original. 

El proceso de ordenamiento de las fuentes se condujo con una división de 15 categorías 
respecto a las 43 referencias mencionadas de manera explícita en la pintura. La división 
se realizó tomando en cuenta un aspecto representativo de las fuentes en cuestión para la 
pintura. 


2.1.1 Artistas plásticos: Ad Reinhardt, Isamu Noguchi, Kazimir Malevich y Paul 
Klee 


Ad Reinhardt 


Reinhardt fue un defensor implacable de la pureza de la abstracción. Su obra es “difícil”, 
en el sentido de que es virtualmente inaccesible para el público general. Sus pinturas son 
la expresión de una sensibilidad individual a la cual no le importaba el gusto del público. 
Para él, la ética y la estética eran una en su defensa del arte abstracto como una causa 
moral y estética. Aunque además de la estética escribió sobre arquitectura, ética, 
educación y el rol social del artista, Reinhardt trató de mantener separadas sus 
obligaciones humanas de su dedicación a los valores del arte puro, divorciado de las 
preocupaciones mundanas de la vida diaria. 

Sus famosas Pinturas Negras [2] son composiciones sutiles que sólo aparentan ser 
campos negros desarticulados, las cuales incorporan intensas sombras oscuras de rojo, 
verde y azul. Reinhardt continuó con estas pinturas hasta su muerte en 1967. 


| Cfr. Gérard Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado. Madrid, Taurus, 1982. 
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2. Ad Reinhardt, Black Painting No. 34, 1964, Óleo sobre lienzo, 152.4 x 152.4 cm. 


Reinhardt parecía estar complacido de que sus pinturas no pudieran ser totalmente 
reproducibles con la fotografía. En efecto, Reinhardt quería mantener el arte y el negocio 
totalmente separados.? Así que propuso un tipo de pintura que exige cambiar la 
percepción no sólo mental sino física. La pintura negra nos embiste con una superficie 
que solamente a primera vista aparece como totalmente negra, sin atributos ulteriores. Es 
como despertar en la noche en medio de la oscuridad y esperar a que los ojos se ajusten a 
la oscuridad para poder percibir de manera más adecuada. Las pupilas deben ajustarse, 
aunque la pintura pareciera usar únicamente el negro, al tomarnos el tiempo, la 
dedicación y el esfuerzo de percibir la pintura pueden resaltar una red cuadriculada así 
como tonalidades verdes, rojas y azules. La pintura exige atención, una cierta disciplina 
incluso; Reinhardt estaba muy interesado en esas cualidades. 

Este tipo de pintura no se presta fácilmente al acto de verbalización, sólo al acto de ver. 


? Cfr. How to paint like Ad Reinhardt | IN THE STUDIO, instructor Corey D”Augustine, The Museum of 
Modern Art. Recuperado de https: //www.youtube.com/watch?v=¡SGGHmTXA3o el 12/5/18. 
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Es del tipo de experiencia del llamado arte-como-arte.* 

Al igual que sus pinturas, sus ensayos posteriores enfatizaban lo mismo una y otra vez: la 
reconciliación de las polaridades tradicionales, la necesidad del artista para separarse del 
lugar de mercado y sus valores, así como la disciplina del arte por el arte mismo y sus 
valores morales como una actividad pura y desinteresada que requiere educación y 
entrenamiento especial.* 

Este artista pudo ver con claridad que los valores a los cuales había dedicado su vida 
(integridad moral y desapego estético) estaban siendo asediados por las presiones del 
comercialismo y la cultura de los medios. En sus escritos posteriores, Reinhardt 
transmitió con claridad su sensación de que la supervivencia de la “élite” o el arte 
elevado depende del alejamiento tanto del mundo del comercio y los medios de 
comunicación como de su institucionalización en las academias de arte. Para Reinhardt 
“el arte es arte-como-arte y todo lo demás es todo lo demás”.* El arte solamente viene del 
arte y nada más. La cuestión para este artista respecto al arte abstracto es presentar arte- 
como-arte y nada más, separarlo y definirlo más y más, haciéndolo más puro y más vacío, 
más absoluto y exclusivo, no-objetivo, no-representacional. Al igual que la doctrina de la 
teología negativa o el Vedanta respecto a Dios, la única forma de decir lo que es el arte 
abstracto o arte-como-arte es decir lo que no es. 

Al igual que los románticos cuando proclamaron la independencia del artista, Reinhardt 
veía el arte como la manifestación esencial de la libertad humana: “El arte que es una 
cuestión de vida y muerte no es fino ni libre”.* Sin embargo su interpretación de la 
libertad estaba matizada en términos orientales: liberación del sí mismo y el flujo 
cambiante del mundo de todos los días. Su visión del absoluto le debía más al Vedanta 
que a Kant. Al considerar que nuestra civilización había caído en la decadencia del 
materialismo y el sensacionalismo, buscó valores espirituales en otras civilizaciones más 
viejas y quizás, más sabias. 

Puede que entendiendo su contexto histórico se librara de sus contradicciones históricas. 
Su importancia como precusor para los estilos del arte minimalista y el arte conceptual 
donde su filosofía del arte se vuelve actualmente relevante tal vez se deba a esta razón. 
Para Reinhardt, el arte elevado solamente puede perdurar como arte espiritual y la base 
para la supervivencia de un arte de dignidad moral y espiritual descansa en las 
perspectivas orientales, las cuales preservan la dirección para continuar con la integridad 
del arte en occidente. 

“Reinhardt entendía la historia no como un progreso en el tiempo lineal sino como un 
proceso de ciclos recurrentes. La historia del arte entonces no es entendida como una 
secuencia de rupturas con la tradición sino como una continuidad que siempre 
evoluciona”.? 

La aspiración de este artista, siguiendo este principio fundamental, es hacia un arte 
ahistórico, un arte fuera del tiempo cronológico occidental que sería inmune a las 
consideraciones del pasado/presente/futuro. 

“Un lienzo cuadrado (neutral, sin forma), cinco pies de ancho, cinco pies de alto, tan alto 
como un hombre, tan ancho como los brazos extendidos de un hombre (no grande, no 
pequeño, sin tamaño), trisectado (sin composición), una forma horizontal negrando una 
forma vertical (sin forma, sin cima, sin fondo, sin dirección), tres (más o menos) colores 


3 Cfr. Margit Rowell, 4d Reinhardt and Color, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1980. 

* Barbara Rose, Art-as-Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, New York, The Viking Press, 1975, p. 
XIV. 

5 Tbíd. p. 54. 

6 Ibid. 

7 Margit Rowell, 4d Reinhardt and Color, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1980, p. 11. 
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oscuros (sin luz) no contrastantes (sin color), pinceladas hechas para remover pinceladas, 
una superficie matte, plana, pintada a mano libre (sin lustre, sin textura, no-lineal, sin 
borde duro, sin borde suave) la cual no refleja sus alrededores -una pintura pura, 
abstracta, no-objetiva, atemporal, sin espacio, sin cambio, sin relaciones, desinteresada — 
un objeto que es ideal auto-consciente (no inconsciencia), trascendente, consciente de 
nada más que Arte (absolutamente no anti-arte)”.* 

El efecto de estas pinturas equiláteras, cruciformes, al crear un cuadrado trisectado, se 
encuentra muy lejano del equilibrio dinámico y vital que buscara Mondrian (con quien 
tiene varios paralelismos); su expresión es de un balance estático atemporal o inercia. 

La pintura de Laffoley conlleva la actitud de Reinhardt a propósito del arte-como-arte, en 
el sentido de purificarlo a través de una definición cada vez más certera. El Thanaton III 
de Laffoley también tiene aquellas características que tanto le preocupaban a Reinhardt, 
la exigencia de atención y disciplina por parte del percipiente y la negativa categórica por 
tanto a formar parte de una asimilación simplona por parte del público. A diferencia de 
las pinturas negras por ejemplo, la pintura de Laffoley muestra explícitamente lo que 
significa, lo hace de manera tan imperiosa y sobreabundante que se vuelve abrumadora 
para una atención inquieta y por tanto se retrae, protegiéndose en lo superficial. La 
sensibilidad de Laffoley en el Thanaton UI también es una muestra de una expresión 
altamente individualizada, antagónica incluso para los círculos artísticos que permitirían 
una fácil clasificación (como arte conceptual por ejemplo). Sin embargo hay una 
compenetración más profunda entre la propuesta de Reinhardt y la de Laffoley; la 
exigencia hacia quien percibe, hacia el público, para cambiar su forma de percepción y 
modularla de manera adecuada para una correcta apreciación de la obra, es una afinidad 
que comparten ambos artistas. En el caso de las pinturas negras de Ad Reinhardt, el ojo 
debe acostumbrarse a la luz de la pintura para percibir sus característias íntimas (el color 
oculto, la estructura y la idea); en el caso de la pintura de Laffoley la atención misma del 
percipiente (su consciencia) debe modificarse respecto al modo que la usa para los 
objetos de todos los días, utilizando (pero no limitándose a) una técnica meditativa 
complementada con visualización, para activarla y recibir información. Son casos de 
pinturas donde quien percibe debe tomar la iniciativa de modificar su percepción si 
quiere ser recompensado por la interacción con la obra. Ambos casos apuntan hacia una 
conceptualización metafísica del absoluto con características bien definidas: el Ser como 
incognoscible y sin atributos, “puro” de la contaminación material de la vida misma y sin 
embargo relacionándose continuamente con ella a través del artista y el percipiente; para 
indicar el proceso de la revelación mística, se puede experimentar dejar de ser humano (y 
poner entre paréntesis toda la Historia) para simplemente Ser con plenitud. Empero, la 
relación con la contaminación material se vuelve necesaria para lograr la aquiescencia 
consciente del Ser. 

Otras influencias importantes que tomó Laffoley de Reinhardt fueron su negativa a la 
idea de pertenecer a una narrativa de la historia del arte llena de rupturas, sino que se 
adhería a la idea de una continuidad que evoluciona constantemente si bien no de manera 
lineal ni consecutiva. Las referencias encontradas en sus pinturas en el apartado de 
homenajes ilustra bien esta perspectiva, debido a que las listas de nombres que 
encontramos en ellas no reflejan una relación cronológica o temática lineal. Laffoley 
menciona que: “La sensibilidad visionaria ha sido interpretada como un renacimiento del 
simbolismo de finales del siglo XIX o un fenómeno enteramente nuevo. Preferimos 
considerarlo esencialmente como una fuerza artística eterna que tiene manifestaciones 


orientadas al tiempo como se considere necesario por el destino de la historia”.? 


$ Margit Rowell, 4d Reinhardt and Color, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1980, p. 22. 
? Paul Laffoley, The Boston  Visionary Cell, Original Journal, 1999. Recuperado de 
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Una perspectiva neoplatónica que muy probablemente compartiría Ad Reinhardt. 

La expresión de la pintura de Ad Reinhardt, es decir, como un balance estático y también 
como una especie de dimensión sin direcciones e incluso como ideal auto-consciente es 
una de las muchas referencias que Laffoley parece tomar para identificarla con el quinto 
reino dimensional o bien con su concepción de meta-energía.'” Recordemos que la 
pintura, tal como dicen los comentarios, explica cómo enlazar la vida con la muerte en 
una experiencia continua, dejando tras este acto un remanente energético que puede ser 
utilizado para distintos propósitos. 


Isamu Noguchi 


Aunque considerado por algunos como parte del movimiento expresionista abstracto, la 
doble herencia de Noguchi (japonés y americano) y el tiempo en el extranjero desvían su 
estética individual hacia una mezcla única de arte oriental y occidental. 
Consecuentemente, él tendría una influencia distinta sobre las generaciones subsecuentes 
de artistas, diseñadores y arquitectos modernos. Los decididos esfuerzos de Noguchi por 
crear espacios escultóricos y objetos para ser utilizados por el público en general tuvieron 
un gran éxito; innumerables ejemplos de sus diseños inventivos, esculturas y arquitectura 
se pueden encontrar en todo el mundo en colecciones de museos y espacios públicos, así 
como en el interior de los hogares cotidianos.'' 

La escultura para Noguchi era una fuerza vital en la vida diaria al ser proyectada en la 
utilidad comunal. El concepto que animaba su trabajo era el deseo constante de crear un 
tipo de arte que el público pudiera usar en un espacio social. Realizó este objetivo de 
innumerables maneras: muebles y lámparas producidos en masa; escenografía teatral; 
proyectos públicos como jardines, parques infantiles y fuentes; y las manipulaciones 
escultóricas del paisaje natural. [3]. 


http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1999 Laffoley Boston-Visionary-Cell-About-copy.pdf el 
21/5/18. 

'* Laffoley propone en su Phenomenology of Revelation, un sistema dimensional que pretende ser un 
verdadero análogo de lo que es la realidad. En este espectro dimensional de la realidad, la vida tiene su 
origen en el cuarto reino dimensional y la muerte en el quinto. La causalidad mutua entre la mente y el 
cuerpo da la sensación de que la energía de la vida está relacionada con el movimiento; por otra parte 
Laffoley postula que en la vida ya existe un aspecto de la mente sin el cuerpo en el reino de la muerte, es el 
aspecto de la mente que puede experimentar la causalidad mental en sí misma. Lo cual da origen al 
conocimiento de que la energía de la muerte es eficaz sin movimiento. 

El quinto reino dimensional o la energía de la muerte es para Laffoley equivalente a la meta-energía. Su 
naturaleza es metafísica en el sentido que se le identifica con la energía de la revelación en las tradiciones 
esotéricas o religiosas. La idea de Laffoley es la posibilidad de aprovechar esta energía accesible a la parte 
de la mente humana que ya reside en la quinta dimensión y la manera de acceder a esa energía es con 
singularidades estructuradas, es decir mecanismos para abrir y cerrar portales dimensionales. Para que esta 
posibilidad sea coherente con su proyecto debe reflejarse en la flexibilidad de su sistema dimensional, el 
cual permite un intercambio de energía de ese tipo. Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, 
Chapter 2 Death Life, Kent Fine Art, New York, 1989, p. 23. 

ll Recuperado de http://www.theartstory.org/artist-noguchi-isamu.htm el 22/5/18. 
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3. Isamu Noguchi, Kouros, 1945. Mármol, 297.2 x 754.9 cm. 


Los dibujos y esculturas de Noguchi de mediados de los años 40 están ocupados con 
imaginería figurativa y biomórfica. “Kouros” ilustra el vocabulario biomórfico que 
Noguchi ideó para abstraer la figura humana en elementos fragmentados; sus elementos 
constitutivos parecidos a los huesos pueden compararse con las abstracciones biomórficas 
producidas por artistas surrealistas como Jean Arp, Matta, Joan Miró, Pablo Picasso, e 
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Yves Tanguy. Noguchi siempre sostuvo que la calidad orgánica de su trabajo no provenía 
de ejemplos surrealistas, si no de su familiaridad con las artes y artesanías tradicionales 
japonesas — campanas, espadas samurai y arreglos florales.'? 

Este tipo de esculturas fueron ensambladas de pedazos individuales de piedra tallada, sin 
utilizar pegamentos o piñones, haciendo muescas y ranurando las piezas juntas. Como 
Noguchi explicó: “Tienes que considerar el peso del material, las fuerzas que conspiran 
para mantener la figura -problemas de ingeniería, esencialmente. Todo lo que hago tiene 
un elemento de ingeniería en él, particularmente porque no me gusta pegar piezas juntas 
o aprovechar algo que no es inherente al material... no hay adhesivos de ningún tipo — 
sólo las piedras se mantienen juntas”.'* 

Quizás su identidad partida y el racismo experimentado incluso después de la segunda 
guerra mundial llevó a Noguchi a llamar la atención a las dicotomías inherentes en su 
obra: la fusión de formas geométricas y orgánicas, el valor encontrado en el espacio 
negativo y positivo y la creación de obras que retaran las fronteras entre el diseño y el 
arte. 

“La esencia de la escultura es para mi la percepción del espacio, el continuum de nuestra 
existencia”.'* 

Al igual que para muchos expresionistas abstractos, la abstracción era una manera de 
transmitir la relación íntima entre el ser humano contemporáneo y las fuerzas universales 
míticas y primordiales. 

Las influencias que tomó Laffoley de este artista no parecen estar limitadas al terreno de 
lo conceptual pues en el caso del biomorfismo este se extiende hasta su escultura, la cual 
por cierto no es tan conocida como su pintura o incluso sus diseños arquitectónicos [4]. 
Recordemos que el arte biomorfista se centra en el poder de la vida natural y utiliza 
formas orgánicas, con matices formales y vagamente esféricos de las formas de la 
biología. El biomorfismo'* modela elementos artísticos de diseño sobre patrones o formas 
naturales que recuerdan a la naturaleza y a los organismos vivos. Llevado a su extremo 
intenta forzar formas naturalmente que ocurren sobre dispositivos funcionales. Para este 
artista el biomorfismo es la apuesta por la continuidad entre las formas naturales y la 
funcionalidad del diseño industrial. 

Regresando un poco a la cita de Noguchi, la cual hacer referencia a la continuidad de la 
existencia y el espacio, trae a colación una parte del libro de Laffoley The 
Phenomenology of Revelation. Hacia el final del libro nos encontramos con un capítulo 
titulado El Bauharroco como el fin de la Historia; el capítulo es una mezcla de historia 
del arte con filosofía de la historia, ciencia ficción y una audaz imaginación visionaria. 


2 Cfr. https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/53.87a-i/ el 22/5/18. 

15 Recuperado de https://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/53.87a-i/ el 22/5/18. 
14 Recuperado de http://www.theartstory.org/artist-noguchi-isamu.htm el 22/5/18. 

5 Cfr. Geoffrey Grigson, The Arts Today, Bodley Head, London, 1935. 


45 


4. Paul Laffoley, The Psychokinetic water balance: a device for testing psychokinesis, 1980. Óleo, acrílico, 
madera tallada a mano y malla metálica, 47 x 89 x 44.5 cm. 


De acuerdo a Laffoley, la época del Bauharroco'* (2001 - 2099) se dividió en dos partes, 
una fase activa de construcción y una fase pasiva de ser uno con el espacio. Con el 
contexto de una máquina del tiempo que vuelve accesible toda la historia del universo en 
un presente determinado y el florecimiento de la nano y mega ingeniería que permiten 
manipular la materia como nunca antes, nos encontramos en una época temporal en la 
cual las posibilidades de la ciencia ficción se actualizan casi tan rápido como se postulan. 
Al parecer en este periodo surgió una extraña religión: “La Iglesia del Juicio Universal, 
Órden de Melquisedec”, fruto de la mezcla de ideas gnósticas, cierto tipo de matemáticas, 
el estado final de la evolución humana predicho por el sacerdote jesuita Teilhard de 
Chardin e información nueva sobre la experiencia cercana a la muerte. Estos conceptos 
fueron combinados con un compromiso fanático al sentido de abstracción que alguna vez 
dominó el arte moderno. De manera no oficial, a los seguidores de esta religión se les 
denominó como Spacers porque creían que a través de su ritual se podían volver uno con 
el espacio en sí. 

Eventualmente los Spacers contruyeron un enorme disco espacial para sus cuarteles. El 
disco tenía unas características fabulosas y albergaba maravillas y misterios 
insospechados. El más fascinante se encontraba en un nido con forma de geoda que 
contenía un solo huevo. Aunque nadie sabía qué tipo de huevo era, su tamaño era famoso 
por todo el universo. Su eje transversal era la raíz cuadrada de phi o 1.272... millas. El 
extremo más grande del huevo se encontraba claramente definido como un objeto en el 


!6 Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Chapter 7 The Bauharoque as the end of History, 
Kent Fine Art, New York, 1989. 
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espacio pero en el extremo pequeño el espacio se volvía continuo con la superficie del 
huevo en sí misma, de manera que se desvanecía como un fantasma en la nada. 

Al parecer, Laffoley tomó de Noguchi su pasión por las formas naturales y la continuidad 
de la existencia con el espacio mismo transformando estos intereses en obras inusitadas, 
tal como la escultura, el texto de su libro y la conceptualización del Thanaton III. La 
continuidad entre el espacio y el vacío es una de las coincidencias de opuestos que se 
reitera en la obra de Laffoley, la cual por cierto no era ajena al intento de Noguchi por 
plantear una continuidad entre extremos considerados contradictorios. 

De hecho, al utilizar el Thanaton III, los rayos que se extienden del círculo sobre el ojo 
envuelven al percipiente y se extienden fuera del cuadro. Es como si fundamentalmente 
quisiera volverse uno con el espacio o bien cubriera una hipotética membrana 
transparente, sobre la que se extienden las líneas y se modificara la percepción espacial 
del percipiente. Se encapsula por medio de la pintura y utilizando una atención sostenida 
consciente, el diseño de la pintura interactúa con la percepción para modificarse de 
acuerdo al grado de exaltación de su consciencia, su grado de continuidad con el espacio 
y quizás, su grado de evolución espiritual. 

Finalmente, recordemos que el Thanaton III está pensado también para un uso comunal, 
lo cual implica tanto la noción de que cualquiera lo puede usar si se empeña lo suficiente 
para lograrlo, como que su utilidad puede ser trasladada al espacio social. 


Kazimir Malevich 


Malevich acompañó su obra con escritos, llegando a presentar en un ensayo en 1927, El 
mundo de la no-objetividad,'” la aspiración continua hacia una simplificación progresiva, 
un “menos” que paradójicamente quiere ser entendido como un “más”; la trayectoria se 
dirige hacia un estado definitivo, absoluto. Su meta “suprema” se equipara a un 
descondicionamiento total; es decir, regresar a la unidad indivisa de la cual se manifiestan 
las contradicciones y los atributos distintivos, identificar la fuente de donde parte el flujo 
de energía en que los aspectos corporal y espiritual (físico y mental) coinciden. 

De acuerdo al filósofo Renato Barilli, el límite de Malevich se compendia en la 
contradicción de sugerir la conquista de la energía, eléctrica o bergsoniana'* por medio de 
una expansión del principio de la máquina (el cual supuestamente sería su principio 
opuesto). Desde Bergson quizás pueda parecer contradictorio querer alcanzar una 
intuición a través de los procesos “mecánicos” del intelecto; no obstante hay otros 
filósofos!” que han trabajado a favor de una intuición intelectual. En todo caso aunque 
para Barilli esta contradicción haya aprisionado a Malevich, en el caso de Laffoley, quien 
retoma también esta sugerencia de potenciar el principio de la máquina para sacar 
provecho de la meta-energía, la situación parece ser de un carácter más auto-consciente, 
voluntario incluso. 

Se encuentra en la práctica de Malevich una falta de respuestas visuales explícitas, lo cual 
puede indicar ciertamente un sentido de inefabilidad y al igual que cualquier experiencia 
espiritual profunda, silencio. En este sentido sería difícil prescindir de su Cuadrado 
blanco sobre fondo blanco, donde esta búsqueda de pureza “suprema” se muestra con 


17 Cfr. Kazimir Malevich, Scritti, bajo la dirección de B. Nabokov, F, 1977. 

18 El famoso élan vital, al cual Paul Laffoley alude al referirse a los múltiples nombres a través del tiempo 
de la meta-energía; definitivamente no puede considerarse como un caso de energía eficaz con 
movimiento, activo O pasivo si no que se trata de la energía reportada en los casos de revelación mística y 
sus allegados: la experiencia cercana a la muerte, sueños lúcidos y viajes astrales; a diferencia de la kato- 
energía o energía de la vida, la meta-energía se caracteriza por ser eficaz sin movimiento. 

1% Cfr. María Jimena Sole, La intuición intelectual en Spinoza en Diego TATIAN (comp.), Spinoza Noveno 
Coloquio, Editorial Brujas, Córdoba, 2013. 
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vehemencia [5]. 
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5. Kazimir Malevich, Cuadrado blanco sobre fondo blanco, 1918. Óleo sobre lienzo, 79.4 x 79.4 cm. 


A pesar de esta carrera hacia el vacío, Malevich no desprecia por completo el momento 
utilitarista-práctico del objeto funcional. Si dirigimos la vista hacia una dirección 
“Suprema” (arriba en tal caso) atestiguamos una progresiva desmaterialización corporal 
donde la meta es el blanco, sinónimo de una polidimensionalidad espiritual. Si dirigimos 
la vista hacia abajo o atrás, nada impide que nos encontremos con una reificación 
progresiva, etapas objetivas, materialización del flujo energético, descenso platónico 
hacia la materia.” 

Sin embargo, parece evidente la dirección hacia donde miraba Malevich, esa dirección 
suprema hacia la desmaterialización. Este tipo de proyecto no se encuentra 
“materialmente”, en la bidimensionalidad del papel; ni siquiera bastan las tres 


2 Cfr. Renato Barilli, El arte contemporáneo. De Cézanne a las últimas tendencias, Editorial Norma, Santa 
Fé de Bogotá, 1998. 
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dimensiones conocidas del espacio físico ya que es necesario aventurarse en el espacio. 
De la ardiente energía de la representación del mundo campesino hacia los vuelos 
extraterrestres, donde el máximo movimiento coincide con la máxima quietud, Malevich 
al igual que Kiesler y los Spacers de la visión futurista de Laffoley, comparten el mismo 
anhelo de fundirse con el espacio en sí, si bien su visión se realizaría de manera más 
adecuada en otro tipo de espacio, tal vez el espacio sideral: 

“Las llaves del Suprematismo me están llevando a descubrir cosas que siguen sin estar al 
alcance de nuestro conocimiento. Mi nueva pintura no pertenece únicamente a la tierra. 
La tierra ha sido diezmada. En efecto, el hombre siente un gran anhelo por el espacio, una 
tendencia por «liberarse del globo de la tierra»”.? 

Recordemos que la noción de “Suprematismo” para Malevich implica precisamente una 
filosofía antimaterialista. El núcleo de este concepto consiste en la primacía del 
sentimiento puro en el arte creativo. Para un artista suprematista, el mundo fenoménico 
con sus manifestaciones visuales, objetivas, no tiene sentido; lo significativo es la 
sensación, sentir como tal, muy aparte del ambiente del cual es llamado ese sentir. La 
importancia de la representación visual de los objetos queda socavada en pos de un 
mundo no-objetivo.” El arte no sólo ya no quiere tener que ver con el objeto, sino que ya 
no quiere servir al Estado o a la religión, la noción es que este tipo de arte pueda existir 
sin “cosas”, en y por sí mismo. Las sensaciones del mundo, libres de contenido. Para este 
artista el futuro del universo debe ser construido sobre los fundamentos de una no- 
objetividad absoluta, un futuro donde no dominen las apariencias y los objetos. Esto es 
por otra parte, muy cercano a la noción de arte-como-arte de Ad Reinhardt. 

La desmaterialización y su relación con la reificación (dependiendo a dónde se mire) es 
un tema recurrente en la obra de Laffoley* y en el caso del Thanaton 1] podemos 
encontrar una influencia clara de Malevich si atendemos a la parte del borde izquierdo de 
su marco, donde encontramos las inscripciones de Hyle y Eidos. Partiendo desde el 
rectángulo donde encontramos la inscripción de Eidos hacia abajo, aparece 
inmediatamente lo que pareciera ser una composición suprematista en miniatura al estilo 
de Malevich [6]. 


21 Malevich, Colección del Museo Estatal Ruso, Fundación Juan March, Madrid, 1992, p. 38. 

22 Cfr. Kazimir Malevich, The Non-Objective World, Paul Theobald and Company, Chicago, 1959. 

2% Cfr. Dimensionality: The manifestation of fate (1992) y The parturient blessed morality of physiological 
dimensionality: Aleph-Null number (2006). 
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6. Detalle del Thanaton III. Paul Laffoley, Thanaton 111, 1989. Óleo, acrílico, letras inscritas sobre lienzo, 
186.69 cm x 186.69 cm. 


Este fragmento es similar a los trabajos realizados por Malevich en el periodo de 1913 a 
1918; hay un desarrollo puramente plano regido por un firme principio económico en su 
construcción. Es decir, en este periodo surge la respuesta de Malevich a “cómo expresar 
la fuerza de la estática o un reposo aparentemente dinámico por medio de un solo 
plano”.* 

Para Laffoley la imagen de lo abstracto es planitud y fue definida primero por artistas 
como Mondrian, Malevich y Kandinsky. Esta imagen de planitud se ha vuelto casi un 
equivalente para la naturaleza de la muerte en sí misma: aquello que se encuentra más 
allá de la comunicación del tipo familiar. 

Ahora bien, de acuerdo a los comentarios del propio artista, la pintura Thanaton 1H 
explica cómo enlazar la vida a la muerte en una experiencia continua. Para contextualizar 
esto necesitamos hacer mención de un concepto (acuñado por Laffoley) que ilustraría la 
manera en que se realiza este enlace: el Espacio Utópico. En su Phenomenology of 
Revelation hay un capítulo dedicado al análisis del concepto de Utopía, el cual parte de su 
caracterización medieval por parte de Umberto Eco.” Laffoley discute que la verdadera 
experiencia de la utopía no fue entendida sino hasta el siglo XVII donde el aspecto 
medieval se desvaneció cuando lo profano y lo sagrado se combinaron para formar algo 
más. Este “algo más” es el ambiente simbólico de la utopía y puede ser aproximado a 
través del proceso de lo sublime, el cual lleva la actitud estética (la contemplación 
desinteresada de aquello que es un fin en sí mismo) hacia el absoluto. Lo que vuelve 
posible la unificación de los patrones de la sustancia de la existencia y el absoluto es 
tomar la actitud estética hacia la totalidad de la existencia humana, es decir, una función 
que tiene el ser y el devenir como sus límites. Estos límites estarían identificados en el 
sistema dimensional de Laffoley como la totalidad del cuarto (devenir) y la totalidad del 
quinto reino dimensional (ser) correspondientemente. 

La cualidad primaria de la palpabilidad utópica surge de la combinación de los opuestos 


2 Malevich, Colección del Museo Estatal Ruso, Fundación Juan March, Madrid, 1992, p. 42. 
25 Cfr. Paul Laffoley, “Chapter 5 Utopia” en The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 
1989, 
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estéticos de la imagen de lo abstracto y la imagen de lo real; para la primera Laffoley 
considera pertinente la planitud expresada en la obra de artistas como Malevich, para la 
segunda, el híperrealismo. Aunque Laffoley acepta que no sean las únicas imágenes 
disponibles para describir lo abstracto y lo real, pueden ser vistas como una especie de 
culminación de dos tendencias que comenzaron en el siglo XVI!. Lo que es necesario 
para conceptualizar el espacio utópico es alguna visión de lo real y de lo abstracto desde 
el punto de vista de la historia del arte. 

El espacio utópico representa una ruptura de la historia del espacio renacentista, el cual es 
representativo de la estética europea tradicional (incluso el continuum espacio-tiempo 
desarrollado por Einstein y Minkovskij es visto como la fase final de la revolución 
newtoniana). A diferencia de las coordenadas cartesianas disfrazadas del continuum 
espacio-tiempo el espacio utópico no tiene arriba, abajo, dentro, fuera, atrás, adelante o 
simetría izquierda-derecha. Es un espacio natural (análogo al concepto de “hombre 
natural” de Rousseau), democrático en el sentido de la ausencia del predominio de un 
punto de vista artificial para ordenarlo. El espacio utópico es tanto mental como físico y 
ambos aspectos son continuos con el otro. 

La energía que encontraríamos en el espacio utópico es una modalidad de meta-energía 
(activa O pasiva sin referencia a medios de propagación ni posición). En lugar de poder 
para hacer trabajo (típico de la kato-energía o energía de la vida) la presencia de la meta- 
energía en el espacio utópico se manifiesta como variación en fecundación. El poder de 
este espacio es indetectable a menos que se entre a este espacio, en esencia es energía 
libre. El éter y el campo de energía del punto cero en un vacío, son otras analogías para el 
espacio utópico. 

El acceso a este espacio por medio de la pintura Thanaton III parece ser la manera en que 
estos aspectos (vida/muerte, abstracto/real, eidos/hyle) sean continuos. En el rectángulo 
que ocupa la mayor parte del borde izquierdo de la pintura, bajo el fragmento de la 
miniatura suprematista que atendimos hace poco parece mostrarse este encuentro, esta 
continuidad. Viéndolo de arriba abajo parece un nexo entre lo que podría ser una imagen 
de planitud (ser) como un óvalo negro (quizás el huevo mítico de los Spacers), una 
imagen de una materia difusa (devenir) asentada, precedida de múltiples circunferencias 
pequeñas que parecen subir o bajar del nexo. A la mitad de este rectángulo está la figura 
de una circunferencia que contiene otras figuras redondas más pequeñas, el nexo al cual 
nos referimos. Pudiese ser que a lo largo de esta parte del borde izquierdo de la pintura 
encontremos la imagen (dependiendo si vemos hacia arriba o hacia abajo) de la 
desmaterialización o reificación, de la energía a la materia, lo abstracto a lo concreto, del 
espíritu al objeto y viceversa con total continuidad. Bajo este rectángulo hay un pequeño 
cuadrado con un boceto de una botella Klein, la cual representaría al ser humano como 
criatura consciente;? lo cual confirma, al considerar de nuevo la miniatura suprematista y 
ponerla en relación con este boceto y el rectángulo que ocupa la mayor parte del borde, el 
afán de que los opuestos coincidan. La coincidencia de estos opuestos se vuelve posible 
por la unificación de los patrones de la existencia (devenir) y el absoluto (ser) cuando se 
toma la actitud estética hacia la totalidad de la existencia humana, es decir, la función que 
tiene el cuarto y el quinto reino dimensional como sus límites y por lo tanto puede 
experimentar una singularidad en una pluralidad de formas, llámese experiencia mística, 
revelación, experiencia cercana a la muerte, viaje astral, sueño lúcido y así 
sucesivamente. 


26 Véase la pintura Temporality de 1974 del mismo artista, donde aborda ese tema haciendo un híbrido de 
topología y existencialismo, entre otras corrientes. 
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Paul Klee 


Con frecuencia Klee incorporaba a menudo letras y números en sus pinturas, como en 
Una vez surgido del gris de la noche [7]. Estos elementos forman parte del complejo 
lenguaje de símbolos y signos de Klee, no obstante son sacados del inconsciente y 
utilizados para obtener una amalgama poética de abstracción y realidad. Él escribió que 
“el arte no reproduce lo visible, hace visible,” y persiguió esta meta en una amplia gama 
de medios usando una batería asombrosamente inventiva de técnicas. La línea y el color 
predominan con Klee, pero también produjo una serie de obras que exploran el mosaico y 
otros efectos.” 

El artista escribió en sus diarios su negativa a tomar como suya la tarea de reproducir 
apariencias. Después de todo para eso había placas fotográficas. Klee quería penetrar en 
el significado más íntimo del modelo, el corazón. Klee escribía palabras en la frente y 
alrededor de los labios pero, consideraba, que “las caras de mis retratos son más 
verdaderas que la vida.”? 

En 1931 comenzó a enseñar en la Academia de Disseldorf, pero fue despedido por los 
nazis, que llamaron a su trabajo “degenerado”. En 1933 Klee fue a Suiza donde 
contraería la paralizante enfermedad del escleroderma de colágeno, la cual lo forzó a 
desarrollar un estilo más simple y lo mató eventualmente. Sus obras tardías, 
caracterizadas por líneas negras y pesadas, son a menudo reflexiones sobre la muerte y la 
guerra. 

De acuerdo a Renato Barilli podemos encontrar en la obra de Klee a un autor que funge 
como un gran conciliador.” En efecto, podemos encontrar un convenio de motivos e 
impulsos contradictorios entre sí en su trabajo, aunque la solución que les da, para Barilli, 
es predominantemente mecanomorfista. Lo cual por otra parte es consecuente con la 
proclividad de la primera parte del siglo XX. 


27 Cfr. http://www.sai.msu.su/wm/paint/auth/klee/ Recuperado el 27/5/18. 

28 Gualteri Di San Lazzaro, Klee, Frederick A. Praeger Publishers, New York, 1964, p. 18. 

2 Cfr. Renato Barilli, El arte contemporáneo. De Cézanne a las últimas tendencias, Editorial Norma, Santa 
Fé de Bogotá, 1998. 
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7. Paul Klee, Primero surgido del gris de la noche, 1918. Acuarela, tinta y lápiz sobre papel, con inclusión 
de papel de plata entre la mitad inferior y superior de la composición, sobre cartulina, 22.6 x 15.8 cm. 


Conjunto a esta tendencia hay una correspondencia respecto a una investigación profunda 
del Kidos, las esencias o principios genéticos y reconstructivos. La pretensión es que esta 
investigación de las esencias enciende el afán de demostrar que dependen de nosotros. 
Todavía inserto en esa inclinación constante, eidética y reconstructiva (de ingeniería en 
relación con el universo), es que Klee logra armonizar potencias contradictorias: 
comedia y tragedia, seriedad e ironía, diseño y materia, masculino y femenino, inorgánico 
y orgánico, forma e informe, orden y desorden. 

No obstante, Klee se aparta de otros “eidéticos” del primer segmento del siglo XX (como 
Mondrian) en su convicción de la inevitabilidad de hacer cuentas con la materia o el 
evento, es necesario encarnarse y hasta ensuciarse. Pero también confirma la elección 
eidética de fondo, es decir, la renuncia a una simulación de corporalidad, de relieve, la 
cual se homologa con la renuncia a la tercera dimensión. En coherencia con esta elección, 


30 Paul Laffoley comparte esta perspectiva: “El intento de unir la energía de la vida con la energía de la 
muerte es la búsqueda más vieja de ingeniería humana. La ingeniería, aquí, se significa en su sentido más 
amplio: la manipulación conscientemente expresiva y hábil de los procesos considerados naturales para 
ayudar en la transformación y sublimación de una sola voluntad o voluntades colectivas. Quiero decir 
ingeniería como telesis.” Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Chapter 2 Life Death, Kent 
Fine Art, New York, 1989, p. 23. 
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Klee se mueve hacia una simplificación pero mantieniendo incluso en el ámbito eidético 
un amplio espectro de matices, lo cual se traduce en una agradable variedad. 

Klee fue un libre seguidor de los tratamientos planimétricos y descubre por su cuenta las 
ventajas de ciertos motivos decorativos. A diferencia de Mondrian o Van der Leck, la 
unidad de superficie que adopta Klee deja aparecer la variación y fantasía de los patrones 
ornamentales; llega incluso a confiarles la considerable tarea de proporcionar los 
equivalentes de los imprevistos del mundo natural. 

Por otra parte, mantiene el espíritu eidético al excluir rigurosamente cualquier resto 
remanente de observación panorámica. La acuarela Motivo de Hammamet [8], producto 
de ese viaje a Túnez con su amigo August Macke, es emblemática de este proceso ya que 
no se limita a restablecer la continuidad entre todas las partes de lo creado (lo cual es 
bastante), es decir, quitarle la última palabra a la zona-cielo y reintroducir los colores de 
la tierra. Más lejos todavía, esta obra no debe verse en elevación, de frente, sino en 
planta, ejercitando una mirada peculiar que pueda girar alrededor de las imágenes; cada 
lado del cuadro puede funcionar como base, anulando las tensiones y contrastes en cada 
una de las cuatro direcciones (un resultado similar con un método distinto respecto a la 
trisección de los cuadros negros de Ad Reinhardt) con lo que se logra un 
descondicionamiento respecto a los hábitos del hombre moderno (especialmente a 
propósito de la perspectiva) y se recupera la libertad de condiciones antropológicas (de 
culturas alejadas de la nuestra o de la misma infancia incluso) del trazo de dibujos que 
pueden “girar”, confrontándolo desde todos lados. 

Esta propuesta retadora y confrontativa respecto al condicionamineto de los hábitos del 
hombre moderno es retomada por Laffoley con sus propuestas del espacio utópico y la 
meta-energía. El espacio utópico es aquel espacio natural, democrático, previo a la 
manipulación humana y los artificios de la perspectiva, en esencia tiene tanto del espacio 
del arte parietal de Lascaux como del expresionismo abstracto de Pollock. 

Podemos recapitular considerando el recorrido en términos metafísicos: arrancamos de 
una unidad indivisa para someterse al trauma de la escición y reintegrarla sin daño a 
través de la multiplicación y la reabsorción final en una nueva unidad. Este postura le 
debe tanto a Plotino como a Hegel, a la filosofía india y budista como al gnosticismo y la 
alquimia. Es un horizonte marcado por un equilibrio de contrarios, donde el uno se 
arriesga para reafirmar una suerte de dominio propio y autocontrol. 
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8. Paul Klee, Motivo de Hammamet, 1914. Acuarela sobre papel, 15 x 20 cm. 


La influencia de Klee en la obra de Laffoley parece ser tanto conceptual como metódica, 
en el sentido de que en el caso de Klee para llegar a esa armonía conciliadora de opuestos 
tuvo que pasar por etapas de aprendizaje donde su vida difícilmente se separaría de su 
obra. Los símbolos que encontró en su búsqueda surgieron del subconsciente, sin 
embargo su elección, adopción y estilización competen al plano personal del artista, es 
decir, su historia de vida, sus vicisitudes y sus reflexiones. A pesar de su hermetismo, la 
consigna de hacer coincidir los opuestos a través de su transformación por medio de la 
expresión de la sensación de la existencia humana, la ilusión de solidez y la constancia 
del vacío, es expresada en su mayor parte de manera deleitosa y alegre. Incluso cuando se 
dirige contra la perspectiva, que por otra parte no se abandona por completo aunque 
subsista solamente como vaga indicación. 
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En Klee, las realidades eidéticas (el Eidos) se aventuran por los senderos de la 
encarnación fenoménica aunque siempre mantiene límites que cuidadosamente respeta. 
Incluso hacia el final de su producción, cuando la idea ve amenazado su dominio, el 
descenso matérico se cuida de no atravesar ciertos umbrales, como en el caso de la 
escritura tipográfica manual, prefiriendo los caracteres mecanomórficos de la máquina de 
escribir. Los símbolos gráficos pueden tal vez verse como un producto más refinado, 
producto del artificio humano que hace por sí mismo una mecánica gozosa; la esfera de 
lo artificial contrapuesta a la natural, a la cual parece inclinarse Klee. 

En el caso de Klee tenemos la situación de una obra que permite experimentar grados de 
encarnación psíquica. Lo que nos muestra es el proceso de un Tulpa*' que recorre los 
límites de la totalidad de la existencia humana sin decidirse a quedarse en extremo 
alguno, nos habla de su peregrinación desde una idea producto de la sensación de la vida 
de un evento particular o un objeto incluso a pasar a ser un signo, un ícono y finalmente 
un símbolo; prácticamente pide nuestra colaboración para nacer. El símbolo es el tipo de 
entidad adecuada que permite el paso energético de una dimensión a otra, de acuerdo a 
Laffoley, un portal dimensional. 

Klee nos muestra aquella realidad mestiza que aunque siempre tiende más hacia el Eidos, 
no puede dejar la Hyle de lado, aunque sus contactos sean sesgados por las ideas que 
determinan la materialización a veces precaria. El espacio utópico es parecido al hábitat 
de las imágenes que topamos cuando cerramos los ojos y nos encontramos cerca de 
quedarnos dormidos, justo cuando comienza la imaginería onírica que ha sobrepasado los 
circuitos de seguridad de aquella consciencia de vigilia. Los dibujos y las pinturas de 
Klee nos muestran este tipo de espacio, donde no obstante hay precaución de evitar hacer 
descender excesivamente a la idea para hacer un contacto más concreto. Curioso resulta 
considerar que mientras más se aproximaba el artista a su muerte, en su obra más se 
rebelaba la materia contra la idea. 

El Thanaton III de Laffoley nos pone en comunicación temporal con el espacio utópico, 
brecha que conecta la quinta dimensión con la cuarta con total continuidad (con lo cual 
conecta con total continuidad las realidades comúnmente consideradas contradictorias); 
el aspecto de este espacio tiene que ver más con la sensación y los conceptos que nos 
transmiten las obras de Klee, el cual es un resultado mixto que por seguridad se rehúsa a 
realizarse por completo en la materia. El Thanaton Ill, al igual que el arduo proceso vital 
que llevó a Klee a desarrollar su simbología/mitología personal y artística nos permite 
recorrer este camino para volver evidentes y manifestar nuestros propios símbolos y 
nuestros propios mitos, los cuales nos ayudan a recorrer este espacio peculiar para 
intercambiar energía y transformar la consciencia. 


Desenlace 


De los artistas elegidos por Laffoley podemos detectar en términos generales las 
influencias que tomó prestadas para su propia pintura, homenajeándolos en el proceso. 
De Ad Reinhardt Laffoley atendió a la exigencia de esmero y disciplina por parte del 
percipiente y la negativa a formar parte de una asimilación apresurada, también el 
ejercicio de la vista para percibir de una manera peculiar se encuentra en la pintura de 
Laffoley; finalmente el aspecto filosófico de la propuesta de Ad Reinhardt (arte-como- 


31 Tulpa es un concepto en misticismo y lo paranormal, se refiere a un ser u objeto que se crea a partir de 
poderes espirituales o mentales. Fue adaptado por teósofos del siglo XX a partir del tibetano “sprul-pa”, el 
cual significa emanación o manifestación. Cfr. Natasha L. Mikles; Joseph P. Laycock, Tracking the Tulpa: 
Exploring the “Tibetan” Origins of a Contemporary Paranormal Idea en Nova Religio: The Journal of 
Alternative and Emergent Religions, 6 de Agosto de 2015. 
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arte) haciendo énfasis en la espiritualidad ahistórica de la obra y sus guiños hacia 
abstracciones metafísicas (como en el vedanta o en el neoplatonismo) son retomados por 
Laffoley en el Thanaton III. 

Noguchi fomentó en Laffoley la idea de la continuidad entre espacio y existencia, así 
como la relación entre ser humano y naturaleza expresado en la elección del biomorfismo 
en su obra. 

Malevich, de manera paralela a Ad Reinhardt propone con su suprematismo una 
desmaterialización progresiva que culmina en una polidimensionalidad abstracta. Es el 
extremo eidético que encuentra su contrapeso en el biomorfismo naturalista de Noguchi. 
Cada uno a su manera Ad Reinhardt, Noguchi y Malevich proponen una continuidad con 
el espacio a veces sin abandonar la materia, a veces tocando la planidad abstracta a la 
cual hacía referencia Laffoley (la muerte). 

Klee en este contexto es el gran conciliador en verdad, aunque en su obra el aspecto 
eidético pesa bastante, jamás renunció a la reificación y la celebraba alegremente en sus 
pinturas que desafían el perspectivismo convencional. Klee apunta hacia la coincidencia 
de los opuestos y el desarrollo de una mitología/simbología personal que serían 
importantes para Laffoley (especialmente al matizar estas concepciones con las ideas de 
Jung y la propuesta de su sistema dimensional), basta recordar su concepción del espacio 
utópico para convencerse de la intención del artista de llevar a la conclusión lógica esta 
conciliación. 


2.1.2 Arquitectos: Frank Lloyd Wright y Frederick Kiesler 
Frank Lloyd Wright 


A lo largo de su larga y prolífica carrera, Frank Lloyd Wright trajo la arquitectura 
americana a la vanguardia. Sus creaciones visionarias fueron influenciadas fuertemente 
por el mundo natural, enfatizando la destreza mientras abrazaba la capacidad de la 
tecnología para hacer el diseño accesible a todos. Wright también estaba muy 
involucrado con los interiores de sus edificios, la creación de muebles y otros elementos 
personalizados, tales como vidrieras de vidrio para mejorar el diseño general. 

Wright retuvo el uso de detalles ornamentales, colores terrosos y ricos efectos texturales. 
Su uso sensible de los materiales ayudó a controlar y perfeccionar su expresión dinámica 
del espacio, que abrió una nueva era en la arquitectura americana. Se hizo famoso como 
el creador y exlibrador de la “arquitectura orgánica”, su frase indicando edificios que 
armonizan tanto con sus habitantes como con su entorno. La audacia y la fertilidad de su 
invención y su dominio del espacio son probablemente sus mayores logros. 

Fallingwater [9], una de las residencias privadas más famosas de Wright fue construida 
para Edgar J. Kaufmann, en Mill Run, Pennsylvania. Edificado sobre una cascada de 9 
metros, fue diseñado según el deseo de Wright de colocar a los ocupantes cerca del 
entorno natural. La casa tenía la intención de ser más para una escapada familiar que un 
lugar para vivir como tal. La construcción es una serie de balcones y terrazas en voladizo, 
utilizando piedra caliza para todas las verticales y hormigón para los horizontales. 
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webmaster de http://www.wright-house.com/frank-lloyd-wright/fallingwater-pictures/255W-falling-water- 
path2.html 


Aunque podemos marcar un paralelismo entre la arquitectura orgánica, cuasi-utópica, de 
Wright (realmente bastaría con echar un vistazo al Das Urpflanze Haus de Laffoley para 
comprobar la manera en que incluso supera la “organicidad” propuesta por Wright) como 
influencia en la obra de Paul Laffoley, de hecho el concepto de lograr la armonía entre el 
entorno y sus habitantes es una postura moderada respecto al ideal de fundirse con el 
espacio en sí formulada de manera oblicua por Laffoley en el último capítulo de su 
Phenomenology of Revelation. 

La contribución de Frank Lloyd Wright a propósito de la pintura de Laffoley, el 
Thanaton III es todavía más específica si cabe. Se trata de la participación que tuvo en la 
película favorita de Laffoley: The day the earth stood still (1951), al verla por primera 
vez Laffoley se da cuenta que quiere ser un arquitecto para poder diseñar platillos 
voladores [10]. El set de la película fue diseñado por Thomas Little y Claude Carpenter. 
Colaboraron con Wright para el diseño de la nave espacial. 

En 1961 Laffoley aprende de un compañero de la escuela de arquitectura que Frank 
Lloyd Wright tuvo algo que ver con la película. Al comenzar su propia investigación al 
respecto, Laffoley tiene su primer sueño lúcido espontáneo en el cual está consciente de 
que está soñando mientras está soñando. 

Afortunadamente Laffoley dejó una cantidad considerable de diarios y textos en los 
cuales podemos encontrar más referiencias al respecto: 
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10, Robert Wise, The day the earth stood still, 20th Century-Fox, 1951. 


“El 5 de enero del año 1946, en el campamento de invierno de Taliesin en Arizona, 
Oligvanna, la tercera esposa de Frank Lloyd Wright, invita al renombrado hermetista G. 
L Gurdjieff (1873-1949). Él proporciona información sobre los “nuevos” avistamientos de 
platillos voladores, y sus teorías sobre “arquitectura de ensueño””.*? La última frase sería 
importante para la obra de nuestro artista pues su preocupación sobre los sueños lúcidos 
se encuentra lejos de ser improvisada o anecdótica (es de hecho la manera en que entró en 
contacto con la revelación, de ahí el nombre de su libro). 

En los comentarios de una pintura de 1971 llamada The flower of evil, Laffoley declara 
que: “Lo que no tiene historia puede unir lo que sólo tiene historia por medio del sueño 
lúcido, el cual es el cimiento de la consciencia misma y nos permite existir en medio del 
mal sin la experiencia de ello”.* Recordemos que en su libro antes mencionado, la 
experiencia que tuvo fue un sueño lúcido exacerbado que derivó en una experiencia 
cercana a la muerte, lo cual es consecuente con el texto que encontramos en el borde 
exterior izquierdo del Thanaton III. “La experiencia cercana a la muerte es la 
coincidentia oppositorum definitiva, es consciencia en su forma más primordial”. 

De acuerdo a Laffoley: “Mi principal preocupación es cómo conectas la masa con la 
consciencia. Ahí es donde el arte visionario tiene su base principal”.* 

En 1949, el 3 de febrero en Hollywood, el director Robert Wise contacta a Wright para 
trabajar en el diseño del set de una película que está planeando y tiene el tema Ovni. 
Wright accede y diseña el perfil clásico del platillo volador: la onda solitón o curva de 
distribución normal. La imagen del interior de la nave fue “levantada” de la sede 
administrativa de la compañía de Johnson Wax en la que trabajaba desde 1936. Wright 
afirma: “El motivo de la tubería plástica translúcida horizontal funciona bien con los 
instrumentos de control tipo Bauhaus y el revestimiento metálico de Gort (el robot) y la 
nave espacial imitarán el tejido vivo. Si se corta, la grieta sanará como una herida que no 


32 Recuperado de http://paullaffoley.net/writings-2/disco-volante/ el 2/6/18. 

33 Douglas Walla (Editor), The essential Paul Laffoley, The University of Chicago Press, Chicago, 2016, p. 
118-119. 

34 Recuperado de https://www.corespirit.com/ambitious-metaphysics-how-to-have-better-ideas/ el 2/6/18. 
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deja cicatriz”.* 
En cierto sentido, la película fue la primera pieza de arquitectura colaborativa realizada 
por Wright. Fue contactado por Robert Wise para trabajar en el diseño de escenografía 
porque sabía del interés de Wright por los platillos voladores de sus dibujos en curso 
utilizando la forma de platillo volador. La Iglesia Ortodoxa Griega Anunciación 
(construida en 1956) y el Club Deportivo para Huntington Hartford (1947, no construido) 
son ejemplos. 
Al comenzar el rodaje de la película, Wise utiliza a Michael Rennie (un actor británico de 
repertorio) para interpretar al alien Klaatu (nótese el nombre en el subtítulo del Thanaton 
III, Quazgaa Klaatu). Él basa el carácter en una combinación de Nikola Tesla (1859- 
1943) y Leon Theremin (1896-1993) por su porte aristocrático, su juventud sobrenatural 
y el hecho de que ambos han desarrollado dispositivos electrónicos que son útiles para 
varias partes del guión: el “rayo de la muerte”, el primer instrumento musical electrónico, 
un puente electromagnético, robótica, inteligencia artificial y una máquina para revivir a 
los muertos. 
En 1996 Laffoley llegó a considerar que lo que Robert Wise creó a través de la película 
es literalmente un nuevo “Arquetipo Jungiano - un Tulpa”. El Tulpa es el concepto hindú 
para un “grado de encarnación” desde Brahma (verdadera realidad) al Maya (nuestra 
ilusión física del mundo). Podríamos decir que es un punto en el espectro continuo de la 
consciencia a la masa. 
The day the earth stood still es, por lo tanto, una película “tántrica” y una “pieza 
construida de arquitectura”, cuya existencia no se verifica caminando hacia ella y dándole 
una patada, o construyéndola dentro de la “realidad virtual”, sino por medio del sueño 
lúcido. Laffoley afirmaba haber visto la película más de 750 veces, la mayoría de las 
cuales no fueron en la “pantalla de plata”, si no en “el teatro Lux” de la mente.** 
Llegando aún más lejos, Laffoley analizó la nave de Klaatu como una forma y descubrió 
que se conforma a la proporción divina o Phi (0.382.../0.618...) en cinco maneras 
separadas, incluyendo no sólo proporción lineal sino también de masa y superficie. Los 
órdenes tradicionales clásicos de columna (Dórico, Jónico, Corintio, Toscano, Dórico 
Romano y el Compuesto) sólo utilizan Phi de tres maneras y sólo para mediciones 
lineales. Por lo tanto, para Laffoley la forma del Thanaton III, el ovni, debe ser 
considerada como una nueva forma clásica [11]. 


35 Recuperado de http://www.cybercom.net/-gsullivan/bvc/disco_volante.html el 2/6/18. 
36 Cfr. http://paullaffoley.net/writings-2/disco-volante/. 
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11. Paul Laffoley, The Thanaton: Ptenos Oxubaphon Thanatos [Flying Saucer Death], 1988. Diario 
original recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley_The-Thanaton-copy.pdf 
el 5/6/18. 


Analizando el perfil típico del platillo volador Laffoley vuelve evidente el vínculo con la 
proporción divina: 

“Phi: x2-x-1=0 o 14152, - 141452 o .618... a .382... de unidad”.” Lo cual también se 
aprecia en la pintura Thanaton III en su segunda sección, en la parte que hace alusión a la 
temporalidad en términos de causalidad. El contexto del tiempo en el caso de la pintura se 
refiere al hiato que existe entre la causa y su efecto el cual es considerado como una 
singularidad natural por el artista. Sobre el rectángulo cuyo fondo puede recordar al fuego 
se encuentra la ecuación y sobre este rectángulo hay otro más grande donde se abunda 
más en esta perspectiva y se la pone en relación con la pirámide que a su vez se asocia 
con la forma del ovni en la primera sección de la pintura. 


37 Paul Laffoley, The Thanaton: Ptenos Oxubaphon Thanatos [Flying Saucer Death], 1988. Diario original 


recuperado de:  http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988 Laffoley The-Thanaton-copy.pdf el 
5/6/18. 
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“La proporción áurea no es el producto de la imaginación matemática, sino del principio 
natural de las leyes del equilibrio”.* 

El ovni representa momentos de la historia en los cuales hay un ejemplo concreto de un 
concepto abstracto, cuando los aspectos físico y metafísico del universo han desplegado 
su unidad predisciplinaria y primordial. 


Frederick Kiesler 


En 1926, después de viajar a Nueva York para co-organizar la exposición internacional 
de teatro en Steinway Hall, Kiesler y su esposa emigraron a los Estados Unidos y se 
establecieron en la ciudad. Allí, Kiesler ayudó a difundir las ideas de la vanguardia 
europea, como la pintura no objetiva, la abstracción y la fusión del arte y la vida. 
Encontró trabajo como profesor en la escuela de arquitectura de la Universidad de 
Columbia y como director de diseño escénico en la escuela de música Juilliard. En 1942, 
fue elegido para diseñar la galería Arte de Este Siglo en Nueva York, de la coleccionista 
y distribuidora de arte Peggy Guggenheim para la que planeó todos los aspectos, desde 
un método innovador de instalación de pinturas a su iluminación, soportes de esculturas, 
y asientos. En 1947, diseñó la instalación Salle Superstition para la Exposition 
Internationale du Surréalisme, organizada por Marcel Duchamp y André Breton en la 
Galerie Maeght de París.” 

La Endless House de Kiesler [12] nunca fue construida a gran escala, pero un modelo 
grande en concreto fue exhibido en el Museo de Arte Moderno en 1960. 


12. Frederick Kiesler, Endlesz Os Planos y elevaciones, 1959. Fundación Austriaca Privada Fredetiók y 
Lillian Kiesler, Vienna, 2017. 


38 R. A. Schwaller de Lubicz, El templo en el hombre, Editorial EDAF, D. F., 2007, p. 43. 
3 Cfr. https://www.moma.org/artists/3091. Recuperado el 6/5/2018. 
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Más escultura que arquitectura, la casa consistía en un grupo de estructuras de conchas 
unidas y redondeadas que se podrían utilizar como espacio continuo o como cuartos por 
separado, definidos, cerrados. Fue su proyecto de más larga duración, una vivienda 
unifamiliar cuyo aspecto biomórfico y la falta de esquinas contrastaban fuertemente con 
los duros bordes geométricos que definían la arquitectura más moderna de la época. 
Kiesler fue especialmente crítico con el concepto de funcionalidad modernista, el cual 
asume un uso específico para el espacio de acuerdo a concepciones presentes de uso y 
valor. El diseño biomórfico que propuso lo consideró no solamente más natural que el de 
los modernistas sino más práctico para un uso futuro, debido a su indeterminación. Su 
Endless House no estaba determinada por convenciones artísticas o arquitectónicas y no 
sugería ningún uso particular del espacio, simplemente intentaba transmitir una figura 
biomórfica, abierta a las posibilidades de la intención de sus habitantes. 

Buscó diseñar una estructura que respondiera a los requerimientos funcionales y 
espirituales de los ocupantes. Aunque el proyecto sigue sin realizarse, el concepto de casa 
interminable de Kiesler fue altamente influyente y se erige como una fuerte expresión de 
su audaz afirmación: “La forma no sigue la función. La función sigue la visión. La visión 
sigue la realidad.”* 

Su último trabajo importante fue el Shrine of the Book (1959 - 65), que alberga los 
pergaminos del mar muerto en Israel. 

Kiesler fue uno de los grandes reformadores del teatro, logró incorporar las máquinas y 
aparatos a la escena. Perseguía la idea de hacer explotar el escenario antiguo y sustituirlo 
por uno nuevo en el que el espacio jugara un papel dominante. 

Se puede asociar su casa interminable con el concepto de espacio sin fin que a su vez se 
vincula con el espacio utópico de Laffoley. En efecto, el mundo del arte le debe a Kiesler 
esta concepción pues fue el primero en plantearse construcciones diáfanas y sin esquinas, 
espacios que no tienen principio ni fin. Es una idea del espacio que influyó y le impuso 
una marca decisiva a su trabajo desde 1926 en adelante y adicionalmente es un 
planteamiento filosófico. “Sin límites” también significa no someterse a las fronteras del 
nacionalismo que imperaba en aquella época; el estilo internacional por otra parte, era un 
estilo de líneas rígidas, limitado por rectángulos. Kiesler se opuso a esta ideología al 
apostar por una forma circular sin principio ni final.* 

Kiesler ha dicho que era el trabajo de su vida definir el límite establecido entre el cuerpo 
y su entorno, en última instancia parecía encontrarlos iguales.? Kiesler trabajó 
vigorosamente al explorar el cuerpo y el ambiente siendo completamente 
interdependientes. 

Al ya no estar restringida por la arquitectura geométrica definida por la percepción lineal 
humana, y añadiendo el interés en la fenomenología, la arquitectura contemporánea se 
alinea estrechamente con las teorías de Kiesler sobre la importancia del cuerpo subjetivo. 
Con formas tales como la botella Klein o la cinta Moebius, se expresa la naturaleza 
infinita pero auto-contenida y completa de la casa interminable.* Kiesler describe la casa 
como un cuerpo humano, “un organismo vivo con la reactividad de una criatura llena de 
sangre”.* 

Obviamente su Endless House no fue hecha a imagen humana, ni fue hecha por la 


“ Frederick Kiesler, Pseudo-Functionalism in Modern Architecture en Partisan Review 16, Julio de 1949, 
p. 738. 

*! Bárbara Lésak Comisaria de exposición, Frederick Kiesler: El escenario explota, Museo Austríaco del 
Teatro de Vienna, 2014. Recuperado de: https: //www.youtube.com/watch?v=HS1Ha0h595w el 6/5/2018. 
2 Carly Moore, Endless House Frederick Kiesler, Case Study, id 00317759, 10/4/2010. Recuperado de 
https://carlymmoore.files.wordpress.com/2010/10/endless-house_form.pdf el 6/5/2018. 

3 Cfr. Simon Unwin, Twenty buildings every architect should understand, Routledge, New York, 2010. 

Y Beatriz Colomina, The medical body in architecture, The Mit Press, London, 1997, p. 228. 
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matemática del cuerpo. El proyecto fue un esfuerzo constante por capturar el edificio 
como una extensión (por medio del ojo de la mente) del cuerpo a lo largo del tiempo. Una 
forma de replicar el método de Kiesler de crear espacio a lo largo del tiempo puede ser 
conectar un camino entre espacios para crear la forma como extensión del cuerpo. 

El espacio perseguido por Kiesler es intrínsecamente abstracto e incrustado con datos. No 
obstante, se abstrae para definir la experiencia humana como un campo perceptivo. En 
resumen, la proyección psíquica y la admisión sensorial son importantes. Puede ser que el 
primero fuera más importante para Kiesler. Si la consideración para las demandas 
psicológicas del espacio fueran combinadas con una localización (como Kiesler había 
comenzado ya a hacer con la luz), y no diseñada de manera autónoma esto podría 
convertirse en un acercamiento fenomenológico híbrido muy eficaz.* 

La ambigiedad de la frontera de la Endless House es lo que hace que el espacio se vuelva 
flexible. La subjetividad y la carencia de un borde fijo hace relevante su trabajo aún hoy. 
La noción de espacio psíquico por ejemplo, se encuentra presente en las realidades 
virtuales contemporáneas. 

Durante su tiempo en Harvard durante 1962 - 63, Laffoley fue aprendiz del escultor 
Mirko Basaldella y también había descubierto el trabajo del escultor/arquitecto Frederick 
Kiesler. Al ser echado de Harvard, decidió buscar empleo con Kiesler y se mudó a New 
York en la primavera de 1963. Tras haber recibido 17 cartas de Laffoley, Kiesler 
finalmente accedió a conocerlo y lo aceptó como aprendiz en Abril de 1963. El estudio de 
Kiesler se convirtió en el entorno artístico de Laffoley. El empuje principal de trabajo en 
el estudio del escultor fue la preparación para la exhibición de Mayo de 1964 en el 
Guggenheim, Frederick Kiesler: Environmental Sculpture y el ensayo de Kiesler en el 
catálogo sugiere que los dos habrían encontrado un terreno común. En ensayos 
contemporáneos como Toward the Endless Sculpture, Kiesler enfatizó la fluidez de las 
“formas plásticas” como “sólo una desaceleración en la evolución creativa del espacio- 
tiempo”; aún más, “el espacio-tiempo ya no puede ser tomado solamente en un aspecto 
material”. De acuerdo a Kiesler, “nos damos cuenta ahora que la percepción de nuestra 
realidad física se detona por el péndulo balanceándose de la psique”.** 

Laffoley se había convertido en uno de los finalizadores de confianza del artista, puliendo 
esculturas de bronce fundido para desarrollar su patina y se le encomendaron las piezas 
fundidas individuales para la instalación a gran escala de Kiesler, The Last Judgment. 
Lamentablemente, su pulido intenso en uno de los elementos de la escultura multiparte 
comenzó a desgastar gradualmente la superficie y de acuerdo a Laffoley, su empleo con 
Kiesler terminó abruptamente en Diciembre de 1963, con el artista furioso persiguiéndolo 
fuera del estudio y hacia las escaleras.” 

En una conversación con Kiesler, Laffoley se refirió al platillo volador en la película de 
Robert Wise y a la idea de que en muchos de sus proyectos vio evidencia de la forma del 
platillo volador. Laffoley le señaló la forma incandescente, parecida a un huevo, de su 
proyecto para el Endless Theater en 1924 y el hecho de que el robot Gort había sido la 
descendencia conceptual de su trabajo en la Bauhaus con Karel Capek. En 1923, Kiesler 
diseñó un set para la obra de Capek “Rossum”s Universal Robots, R.U.R.”, la primera 
vez que el concepto del robot fue introducido. Por supuesto, Kiesler negó sus 
especulaciones, diciendo que su trabajo era el resultado de descubrir las implicaciones de 


$5 Cfr. Carly Moore, Endless House Frederick Kiesler, Case Study, id 00317759, 10/4/2010. Recuperado de 
https://carlymmoore.files.wordpress.com/2010/10/endless-house_form.pdf el 6/5/2018. 

16 Frederick Kiesler, The endless sculpture, (conferencia, 25 de Julio de 1959), en Frederick Kiesler: 
Environmental Sculpture, Museo Solomon R. Guggenheim, New York, 1964, p. 17. 

*7 Cfr. Douglas Walla (Editor), The essential Paul Laffoley, The University of Chicago Press, Chicago, 
2016, p. 35. 


64 


su principio de continuidad. No obstante Laffoley logró asombrar a Kiesler al afirmar que 
el domo blanco del santuario del Shrine of the Book [13] lucía casi como el platillo 
volador de Klaatu. 


AS 


13, Frederick Kiesler y Armand Bartos, Shrine of the Book, basalto negro, 1965, Jerusalén. 


Kiesler reiteró su intención de buscar una forma que le pudiera dar expresión visual al 
concepto de “parirse a sí mismo”, un renacimiento no despúes de la muerte sino durante 
la vida de uno. Tal vez un santuario de silencio, con el flujo del agua sugiriendo a todos 
la segunda llegada de sí mismo. Laffoley le dijo que estaba declarando la posibilidad de 
una verdadera arquitectura cósmica o espiritual para nuestro tiempo, un tiempo que 
todavía no ha realizado el potencial espiritual de su tecnología, suponiendo con 
frecuencia que la tecnología no tiene ninguno. Aparentemente, la identificación de 
Laffoley de la forma del platillo volador con una nueva expresión de arquitectura 
espiritual se volvió un punto de discordia con Kiesler.* 


Desenlace 


Hay que recordar que Laffoley fue un arquitecto y la influencia de su formación puede 
encontrarse tanto en los planos que hizo para sus propios proyectos arquitectónicos 
(quizás el más icónico sería el hotel que tenía planeado para la zona cero del World Trade 
Center) como en el diseño de sus pinturas donde puede apreciarse un enfoque 
evidentemente diagramático. 

Frank Lloyd Wright en un primer momento puede que recuerde al afán de Noguchi por 
encontrar una armonía entre el ser humano, su necesidad de habitar y la naturaleza pues 
hay trazas de biomorfismo y de adaptación arquitectónica a los entornos naturales (como 
una cascada). Sin embargo, parece evidente que la influencia más perentoria de Wright 
hacia la pintura de Laffoley definitivamente tiene que ser su diseño del platillo volador 


48 Paul Laffoley, The U.F.O. as the basis of a world meta-history, Boston Visionary Cell, Boston, 1975, p. 
4-5. Recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1975_Laffoley Appendix-I-copy.pdf el 
8/6/18. 
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para la película de Wise. Es tan imperiosa esta influencia que Laffoley llegó a analizar el 
perfil del platillo volador de manera casi obsesiva, llegando a identificar la proporción 
divina en su diseño (de cinco maneras distintas además), concluyendo que se trata de una 
nueva forma clásica.* 

Frederick Kiesler fue una especie de mentor para Laffoley, no solamente por su obra la 
cual podría considerarse como una arquitectura espiritual sino también por los contactos 
que tenía este arquitecto con la élite artística de su tiempo. Ahora bien, respecto a la 
arquitectura de Kiesler (apodado el “hombre del espacio”) Laffoley encontró 
paralelismos con el diseño del platillo volador de Wright. Aunque Kiesler era renuente a 
considerar las sugerencias de Laffoley (y su relación acabó en lo que a todas luces son 
malos términos), la pintura de Laffoley hace homenaje a este afan de vivir en el espacio 
(e incluso fusionarse con ello) del cual la arquitectura de Kiesler fue un exponente 
visionario. 

En efecto la manera en cómo Kiesler conceptualizaba el espacio (como una abstracción 
psíquica de los movimientos físicos que alberga) es un precedente importante respecto al 
afán de conciliación de los opuestos (sujeto y entorno) por parte de Laffoley. También 
Laffoley consideraba a Kiesler como una especie de prototipo de hombre del Bauharroco. 
Aunque la actitud de Kiesler daba a entender tendencias místicas en su pensamiento, 
rechazaba las conclusiones exorbitantes de Laffoley. No obstante estas conclusiones son 
las que le dieron vida a la pintura que analizamos, especialmente la idea de que la 
tecnología tiene un potencial espiritual que no hemos aprovechado. 


2.1.3 Científicos: Jacques Vallée, Nikola Tesla, Nikolai Alexandrovich Kozyrev, Paul 
Adrien Maurice Dirac, Robert Fludd, Shinichi Seike y Stephen Hawking 


Jacques Fabrice Vallée 


En su libro autobiográfico Forbidden Science, Vallée resumió su punto de vista acerca de 
la procedencia de los ovnis, el cual ha desarrollado a través de décadas de investigación. 
Para Vallée el fenómeno ovni existe y ha estado con nosotros a lo largo de la historia. Es 
de naturaleza física y sigue siendo inexplicable en términos de la ciencia contemporánea. 
Representa un nivel de consciencia que aún no hemos reconocido y que es capaz de 
manipular dimensiones más allá del tiempo y el espacio tal y como las entendemos. 
Vallée piensa que los ovnis son probablemente “ventanas” a otras dimensiones 
manipuladas por seres inteligentes, a menudo traviesos y enigmáticos, que todavía 
tenemos que entender.” 

La perspectiva de Vallée sobre el fenómeno ovni es mucho más exótica que la imperante 
Hipótesis Extraterrestre que plaga el ámbito de la ufología más común. De hecho ha 
mencionado que “resultaría decepcionado si los ovnis no resultan ser más que naves 
espaciales”.*' A propósito ha remarcado con sorna que es un hereje entre herejes. 

Vallée propone examinar la hipótesis de que los ovnis constituyen un sistema de control, 
es decir, no son necesariamente causados por visitantes extraterrestres ni son el resultado 
de errores o engaños por parte de testigos ilusos. De ser cierta la hipótesis, la 
manifestación que ven los testigos es un proceso parecido al termostato de una casa; un 
mecanismo que estabiliza la relación entre los requerimientos de la temperatura corporal 


*% En términos de Historia del Arte, esta afirmación puede resultar polémica pero cuando el escéptico se 
remite al análisis del artista, cuando menos debe darle el beneficio de la duda y cuando más, darle la razón. 
5% Cfr. Jacques Vallée, Forbidden Science, North Atlantic Books, 1992. 

“ Cfr. Heretic Among Heretics: Jacques Vallée intervew. Recuperado de 
http://www.ufoevidence.org/documents/doc839.htm+FairUse el 14/6/18. 
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y el clima cambiante en el exterior. De igual modo, los ovnis pueden servir a estabilizar 
la relación entre las necesidades de la consciencia humana y las complejidades variables 
del mundo que debe entender.?” 

Los dos enfoques dominantes entre aquellos científicos que han tenido un interés en los 
ovnis pueden denominarse como “tecnológico” y “psicológico”. Vallée considera que la 
ciencia moderna se ha desarrollado sobre la premisa de que estos dos dominios, lo físico 
y lo psicológico, siempre deben estar cuidadosamente separados y esa distinción aunque 
conveniente, ha sido arbitraria. Visto así, el fenómeno ovni es un reto directo a esta 
dicotomía arbitraria entre la realidad física y espiritual. 

Siguiendo el marco de referencia de la fenomenología descriptiva a partir de la científica 
social Cynthia Nelson, Vallée decide cuestionar el significado de la realidad de una 
manera que es directamente aplicable a su estudio ovni. En fenomenología tenemos la 
situación de suspender el juicio respecto si la aparición es realmente real (lo cual se 
supone respondería el naturalismo científico), en lugar de eso hay que intentar entender lo 
que hace la gente cuando es confrontada con estrés. Si los humanos definen situaciones 
como reales entonces son reales en sus consecuencias.” 

En este sentido, el fenómeno ovni es indudablemente real. Sin embargo la hipótesis de 
que los ovnis sean un sistema de control plantea más preguntas. Vallée desarrolla su 
hipótesis al tratar de mostrar que lo que tiene lugar a través de los encuentros cercanos 
con ovnis es el control de las creencias humanas, control de la relación entre nuestra 
consciencia y la realidad física, este control ha estado en efecto a través de la historia y es 
de importancia secundaria que ahora deba asumir la forma de avistamientos de visitantes 
espaciales. 

En 1969, Vallée publicó un libro innovador, Pasaporte a Magonia, en el cual recolectó 
un cuerpo de “mitos” folclóricos que se leen notablemente como los encuentros 
modernos ovni, desde cuentos célticos de abducciones de cuentos de hadas a los pasajes 
bíblicos y medievales; Vallée cuenta la crónica de “visitantes” del más allá.* Basándose 
en la tesis de Carl Jung de que los ovnis son un fenómeno sociológico, un producto del 
inconsciente colectivo, Vallée dejó atrás para siempre a los teóricos, limitados por el 
espacio sideral, respecto a la hipótesis extraterrestre. Pero su enfoque folclorista del 
problema influiría en una serie de investigadores y escritores posteriores que continúan 
haciendo eco de sus ideas sobre las formas de consciencia de otras dimensiones (Whitley 
Strieber, John Mack y Keith Thompson). Incluso el director Stephen Speilberg rindió 
homenaje a Vallée en su película Encuentros cercanos del tercer tipo, basando su 
personaje del científico francés sobre el teórico francés real de ovnis. En esa película, el 
personaje Truffaut va por ahí diciendo que es un fenómeno sociológico, no sólo físico y 
tiene muchos problemas para hacer llegar esa idea. 

¿Qué se sabe, de acuerdo a este investigador prominente sobre el tema, respecto a la 
naturaleza de los ovnis? 

Aunque el fenómeno ovni es real, parece ser causado por un estímulo físico desconocido 
y no hay evidencia de que represente la llegada de visitantes del espacio exterior. El 
fenómeno parece tener tres aspectos: en primer lugar es una manifestación física que 
puede y debe ser investigada por medios ya disponibles de equipo científico; en segundo 
lugar el fenómeno ovni es psico-fisiológico, testigos en la escena exhiben síntomas de 


2 Cfr. Jacques Vallée, UFOs: The Psychic Solution, Panther Books Ltd, Frogmore, 1977. 

53 Cfr. Cynthia Nelson, Stress, Religious Experience and Mental Health: A Phenomenological View, Third 
International Congress of Social Psychiatry, Zagreb, 1970. 

34 A propósito es interesante considerar las apariciones marianas de Fátima, en las cuales se pueden leer 
paralelos sorprendentes con los testimonios de ovnis que se caracterizan por una interacción intensa con el 
perceptor. 


67 


desorientación, pérdida del sentido del tiempo, parálisis parcial o pérdida de control 
muscular voluntario, alucinaciones visuales y auditivas, conjuntivitis, ceguera temporal, 
reacciones psíquicas masivas y efectos a largo plazo como la perturbación del sueño, 
cambios en sus patrones y variaciones radicales de conducta; el tercer aspecto es el 
sistema de creencia social que ha sido generado en todas las naciones por la expectativa 
de visitantes espaciales, esta creencia ha sido alimentada por la falta de atención seria 
dada a los reportes genuinos de ovnis y está creando nuevas religiones y conceptos 
culturales y políticos de los cuales la ciencia social ha tomado poca noticia. 

Cuando el objeto que llamamos ovni es visible para nosotros en la realidad cotidiana, 
constituye tanto una entidad física con masa, inercia, volumen, etc. la cual se puede 
medir, como una ventana hacia otro modo de realidad para al menos algunos de sus 
perceptores. Puede ser la razón por la que los testigos pueden proveer con una narrativa 
consistente a la investigación y también describir contactos con formas de vida que no 
encajan en ningún marco de referencia aceptable. Lo que describen puede ser similar a 
las proyecciones; puede que sean reales y aún así ser producto de nuestros sueños. Y al 
igual que los sueños, tienen la capacidad de conformar lo que pensamos de nuestras vidas 
de maneras que todavía no entendemos. 

Hay un fenómeno pero no se sabe de dónde viene; se caracteriza por su apariencia física. 
Aunque más de la mitad de todos los casos tienen explicaciones triviales, el fenómeno 
central del cual nos habla Vallée, persiste. Parece implicar mucha energía en un espacio 
pequeño; parece implicar las microondas pulsadas, entre otras cosas. No hay mucho que 
se sepa sobre el efecto de las microondas pulsadas en el cerebro, por lo que es muy 
posible que algunas de las historias que se obtiene de la gente son esencialmente 
alucinaciones inducidas en los testigos sinceros, los testigos no están mintiendo. 
Realmente han estado expuestos a algo genuino pero no hay manera de volver a lo que 
esa cosa era, basándose en su descripción, porque su cerebro ha sido afectado por la 
proximidad a esa energía. 

También podría ser un fenómeno natural, una forma de energía sin descubrir en la 
atmósfera. No se sabe mucho sobre el efecto de los campos electromagnéticos en el 
sistema nervioso. Así que es muy posible que haya un fenómeno así, algo muy 
espontáneo. O podría ser artificial. Si es artificial, podría venir de otra forma de 
consciencia, que puede o no ser extraterrestre. Es un gran universo. ¿Quiénes somos 
nosotros para decir de dónde viene? Sólo podemos especular sobre ese punto.** 

Vallée llegó a ver fenómenos que únicamente pudo catalogar como ovnis. No solamente 
los vio sino que en dos ocasiones en el curso de su trabajo profesional les siguió la pista 
usando pequeños telescopios llamados teodolitos. Unos cuantos de sus colegas 
astrónomos también hicieron observaciones similares y tras hacer investigación, se dieron 
cuenta de muchos avistamientos similares por astrónomos profesionales de todo el 
mundo.*% 

Aunque los objetos a los cuales Vallée y sus colegas astrónomos les estaban siguiendo la 
pista estaban lejos de ser espectaculares, la reacción que provocaban entre los científicos 
franceses fascinaba a Vallée. En lugar de preguntarse si estos objetos “imposibles” y 
aparentemente maniobrables pudieran ser una manifestación de alguna tecnología 
avanzada (terrestre incluso), solamente pensaban en suprimir su manifestación. Hacían 
esto negando cada observación, culpándola a los aeroplanos cuando la documentación era 
irrefutable y destruyendo los datos cuando se les demostraba que ningún aeroplano pudo 
haberse comportado como lo hizo el objeto. 


> Cfr. Heretic Among Heretics: Jacques Vallée intervew. Recuperado de 
http://www.ufoevidence.org/documents/doc839.htm+FairUse el 14/6/18. 
56 Cfr. Jacques Vallée, UFOs: The Psychic Solution, Panther Books Ltd, Frogmore, 1977. 
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Aunque el interés de Vallée en los ovnis ha cambiado a lo largo del tiempo, la curiosidad 
sobre el comportamiento de los científicos que destruyen, distorsionan o simplemente 
ignoran los mismos hechos que se supone deben investigar, nunca ha sido satisfecha. Los 
científicos no son los úncos a quienes habría que culpar por el estigma que todavía está 
adjunto al tema de los ovnis, también ha aparecido una brecha entre sus creencias 
oficiales y las creencias de millones de personas, por lo que es necesario reexaminar todo 
el problema. 

Mucho del material que descubren los investigadores no se publica porque no encaja en 
ningún marco de referencia conveniente previo. Con la esperanza de ayudar a construir 
un marco de referencia que tome en cuenta el fenómeno, Vallée identificó cuatro 
elementos importantes para formar un nuevo marco de referencia para el estudio de los 
reportes ovni. A tal marco Vallée le llama “The Hilltop Theory”,” el cual consiste de: 1- 
el componente psíquico presente en las aparentes alteraciones espacio-temporales y en la 
información transferida reportada por los perceptores; 2 - la naturaleza de la reacción 
personal, social y gubernamental al fenómeno; 3 - los patrones de observación de 
creencia (afín a un nuevo movimiento religioso o místico) entre aquellos que afirman 
estar en contacto con inteligencias no humanas; y 4 - los grupos sofisticados que ya estan 
explotando estos patrones, como la organización UMMO en España. 

Por una parte están los hechos (miles de observaciones sin explicar de testigos fiables), 
los cuales permanecen como un monumento a las limitaciones de nuestro entendimiento. 
Y por otra parte está la escasez de teorías para explicar esta riqueza de datos. Las 
explicaciones son dicotómicas y antitéticas pero quizá no sean lo suficientemente 
extremas. O bien es un engaño, un espejismo o nos visita una raza extraterrestre. Vallée 
no está de acuerdo con ninguna de estas explicaciones, en lugar de eso apuesta por la 
noción de que el fenómeno contiene la oportunidad de conocimiento genuinamente 
nuevo. 

Puede que no sea verdad que los platillos voladores representen visitas del espacio 
exterior, sin embargo si un número considerable de personas lo cree, de alguna manera se 
volverá más verdadero que la verdad, lo suficiente para que ciertas cosas cambien de 
forma irreversible. Gordon Creighton, un amigo de Vallée, proporcionó una definición de 
mito que puede despejar la confusión de los muchos enfoques a los problemas 
contemporáneos de los ovnis. Su idea era un contrapeso a propósito de la consideración 
corriente de la gente respecto a la cual los mitos son confundidos por una mentira, no 
obstante el mito es aquello que es más verdadero que la verdad. 

Lentamente ha sido creado un clima en el cual un número más grande ahora participa en 
hacer el mito. Se refuerza la creencia por olas sucesivas de avistamientos, el escepticismo 
se erosiona. Los casos dan más y más evidencia de la realidad de los ovnis pero esta 
evidencia está construida para eludir el análisis clásico de los científicos. Esto puede 
deberse a varias razones, tal vez los ovnis no se comportan de acuerdo a nuestras leyes de 
causalidad o quizá su tiempo fluye diferente al nuestro, no lo sabemos. 

El cambio observable en la sociedad es una voluntad cada vez mayor para creer en la vida 
extraterrestre. Las actitudes ciertamente han cambiado en las últimas décadas tanto en los 
científicos como en los medios y el público. Una verdadera conversión en masa ha 
tomado lugar entre el público y la élite de los medios. La creencia en la visita 
extraterrestre prácticamente se da por sentado entre amplias secciones de la población, 
especialmente los jóvenes. Aunque la hipótesis de contacto extraterrestre es excitante y 
está justificada por las continuas observaciones de objetos voladores no identificados, 
lleva el potencial de explotación y manipulación por grupos engañosos con sus propias 
prioridades ocultas. Vallée trató de identificar algunos manipuladores y sus actividades, 


7 Tbíd. 
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las cuales iban desde engaños aparentemente inofensivos como el falso profesor George 
Adamski y sus encuentros con hombres espaciales de Venus a las mutilaciones de ganado 
e incluso peligrosas actividades sectarias relacionadas con filosofías totalitarias.* 

Aunque podemos racionalizar la alteración, Vallée la atribuye a un cambio en nuestra 
estructura mítica, la curva de aprendizaje humano que se dobla hacia un nuevo 
comportamiento cósmico. ¿Qué pasará cuando este aprendizaje se logre? Puede que el 
fenómeno ovni se vaya por completo o puede asumir una representación más adecuada en 
escala humana. Los ángeles pueden aterrizar en la ciudad. 

Probablemente de manera un tanto ingenua, Vallée pensaba que la ciencia era la única 
oportunidad de redefinir la dignidad humana en el mundo por venir. De manera que la 
ciencia gradualmente se daría cuenta de la importancia de los fenómenos paranormales 
como una oportunidad para expandir sus teorías del mundo. Ahora no solamente nuestra 
libertad peligra sino también cierto concepto de humanidad. Y ya no es a la ciencia a 
donde debemos buscar la naturaleza de esta crisis psíquica sino que dentro de nosotros 
mismos encontraremos la clave. En efecto, no solamente bastarán la estadística y la física 
sino que se necesita la cooperación de un grupo mucho más grande no tanto como una 
sociedad científica sino como una comunidad creciente de gente que considere e 
investigue seriamente el tema. 

Las conclusiones a las cuales llegó Vallée” sobre los efectos sociales del fenómeno ovni 
pueden sintetizarse en cuatro puntos: 

1. La creencia en visitantes espaciales es independiente de la realidad física del fenómeno 
ovni. En términos de ciencia social, se puede decir que algo es “real” si suficiente gente 
lo cree. Es evidente que el fenómeno ovni ha alcanzado este punto y la pregunta de saber 
si los ovnis son físicamente “reales” o no se está volviendo secundaria en la mente del 
público. 

2. La creencia en la inminencia del contacto ovni es un indicio de la brecha entre el 
público y la ciencia que cada vez se hace más grande. Se empieza a pagar el precio por la 
actitud negativa y prejuiciosa con la que nuestras instituciones científicas han tratado a 
los testigos sinceros del fenómeno ovni. Irónicamente, la falta de investigación seria y 
abierta en este campo ha motivado a estos testigos a pensar que la ciencia es incapaz de 
tratar con el fenómeno. El resultado es que esta actitud ha llevado a mucha gente a buscar 
respuestas fuera de la búsqueda racional de conocimiento a la cual se dedica la ciencia. 
Sólo un intercambio abierto de información sobre el tema podría corregir ahora esta 
peligrosa tendencia. 

3. En ausencia de una investigación seria e imparcial sobre el tema, la creencia en la 
inminencia del contacto ovni socava la imagen del ser humano como dueño de su propio 
destino. En años recientes hemos visto varios libros discutiendo que la Tierra ha sido 
visitada por viajeros espaciales en tiempos prehistóricos (y canales de televisión como el 
mal nombrado History Channel contribuyen a consolidar esta mitología); y aunque esta 
teoría merece un estudio serio, está llevando a la gente a sugerir que los más grandes 
logros de la humanidad habrían sido imposibles sin la intervención celestial. No 
solamente esta idea contradice hechos arqueológicos sino que alienta la expectación 
pasiva de otra amistosa visita de criaturas espaciales para resolver problemas humanos 
actuales. 

4. La expectativa de contacto con visitantes espaciales promueve el concepto de 
unificación política de nuestro planeta. A través de la creencia en entidades espaciales, se 
expresa un anhelo fuerte y hermoso por la paz global. El fenómeno ovni provee un foco 
exterior para las emociones humanas; que esto se convierta en un factor positivo o 


58 Cfr. Jacques Vallée, Messengers of Deception, Daily Grail Publishing, Brisbane, 2008. 
5 Ibid. 
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negativo para el cambio social dependerá de la manera en que estas emociones sean 
tratadas y sobre la seriedad con que el fenómeno físico subyacente sea investigado. 

El tercer punto es uno de los más contundentes de Vallée. Piensa que las sectas ovni 
serán influyentes por la creencia extendida de hoy en lo irracional. Es a esta creencia que 
nuestras instituciones son vulnerables. Por lo tanto, como ha obervado, la contracultura 
genuina de hoy no son las drogas o los hippies sino la contracultura del contacto ovni. Es 
más duradera, sutil y peligrosa porque tiene una base social más amplia, no está atada a 
ningún grupo específico ni edad determinada. 

Paul Laffoley pudo expresar la influencia de Jacques Vallée en el Thanaton II de varias 
maneras. En primer lugar la temática que eligió, los platillos voladores y la experiencia 
de contacto personal son temas explorados ampliamente por el investigador francés. Sus 
conclusiones obviamente fueron tomadas en cuenta para cimentar la perspectiva 
sociológica de la creación de una estructura mítica subyacente que dirige el desarrollo de 
las creencias humanas a lo largo de la historia. La metodología de trabajo que utilizó 
Vallée, con sus propios recursos, heterodoxa y buscando aliados que desearan seguir 
investigando un fenómeno polémico, si bien de manera anónima y camuflada, es 
reflejada por la elección de Laffoley en los homenajes de la pintura y por su propia 
historia de vida, ligada por completo a su obra. El fenómeno es tan complejo que la física 
y la estadística serían ciertamente insuficientes para tratarlo pues haría falta una física 
mental por ejemplo, que tome en cuenta el aspecto cualitativo de la consciencia. 
Finalmente la conceptualización tripartita del fenómeno ovni (físico, psíquico y social) se 
encuentra en la ambición transdisciplinaria del artista que trata de tender puentes para 
explorar continuidades. Cuando la ciencia acepte la inclusión de fenómenos paranormales 
con un nuevo marco de referencia podrá dar cuenta de esta clase de fenómenos. 

Que exista un dispositivo que altere la consciencia humana y esté relacionado con el 
fenómeno ovni ya fue postulado por Laffoley al dar a conocer la invención propia del 
Levogyre, un dispositivo interactivo entre mente y materia. El platillo volador, para Paul 
Laffoley, es “el uso de energía thanatónica por inteligencia humanoide para poder crear 
una conexión entre los aspectos físico y metafísico del universo”. Concepto que 
conlleva resonancia con las conclusiones del trabajo del investigador francés y con la 
conceptualización misma del fenómeno ovni. 


Nikola Tesla 


Durante su vida temprana, el gran ingeniero e inventor fue afectado repetidamente por la 
enfermedad. Sufrió una aflicción peculiar en la que destellos cegadores de luz aparecían 
ante sus ojos, a menudo acompañados de visiones. Con frecuencia, las visiones estaban 
vinculadas a una palabra o idea que podría haber encontrado; en otras ocasiones 
proporcionarían la solución a un problema particular que había descubierto. Con sólo 
escuchar el nombre de un producto, él era capaz de imaginarlo con detalle realista. Tesla 
visualizaba invenciones en su mente con extrema precisión, antes de pasar a la etapa de 
construcción, una técnica a veces conocida como pensamiento visual. Frecuentemente no 
hacía dibujos a mano sino que trabajaba de memoria. 

Tesla registró la patente número 1.655.144; se trataba de una máquina voladora que se 
asemejaba tanto a un helicóptero como a un avión. Antes de su muerte, Tesla había 
desarrollado los planos del sistema de propulsión de una nave espacial [14]. La llamó 


% Paul Laffoley, The Thanaton: Ptenos Oxubaphon Thanatos [Flying Saucer Death], p. 1, 1988. Diario 
original recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley The-Thanaton-copy.pdf 
el 15/6/18. 

6! Cfr. Margaret Cheney, Robert Uth, Tesla: Master of Lightning, Barnes 8: Noble Books, 2001. 
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Space Drive o sistema de propulsión de campo anti-electromagnético. En una 
conferencia” que Tesla había preparado para el Migrant Welfare Institute el 12 de mayo 
de 1938, habló sobre su Teoría Dinámica de la Gravedad. En un artículo, Tesla delineó 
su teoría afirmando que el éter llena todo el espacio. La teoría asume un campo de fuerza 
que explica los movimientos de los cuerpos en el espacio; asumir este campo de fuerza 
dispensa al concepto de curvatura espacial (Einstein); el éter tiene una función 
indispensable en los fenómenos (de la gravedad universal, inercia, impulso y movimiento 
de los cuerpos celestes, así como toda la materia atómica y molecular). 

Se supone que Tesla exhibió los secretos (que en su aspecto motriz pueden cifrarse en la 
antigravedad) para crear un vehículo perfecto que podía llevar a la gente al espacio, era 
relativamente barato de construir y tenía un sistema de propulsión que no utilizaba 
combustible. De acuerdo a innumerables teóricos de conspiración, Tesla habría 
descubierto una manera de aprovechar la energía ilimitada que afirmaba se encuentra en 
todas partes a nuestro alrededor. Aunque filosóficamente interesante, si todo lo que se 
afirma en el internet sobre Nikola Tesla fuese verdad, todos tendríamos carros voladores, 
teletransportadores y holodecks. 

La narrativa nos indica que la falta de subvención hizo que la hipotética nave cayera en el 
abandono; el ovni de Tesla al igual que su famosa torre nunca se llevó a cabo. Al menos 
esa es la historia oficial. En realidad no se puede estar tan seguro porque el servicio 
secreto de Estados Unidos incautó todas las patentes que pertenecían a Tesla después de 
su muerte “por razones de seguridad nacional”. Si las ideas de Tesla eran dementes como 
algunos las habían categorizado (entre otras cosas Tesla afirmaba haber tenido 
comunicación extraterrestre y poseer al menos en teoría un arma que acabaría con todas 
las guerras y podría partir a la Tierra en dos), ¿por qué el servicio secreto de Estados 
Unidos querría apoderarse de las patentes por razones de seguridad nacional? 

Quizás la respuesta sea que en esa época, cuando murió Tesla, Estados Unidos estaba en 
la Segunda Guerra Mundial, buscando hasta por debajo de las piedras lo que les pudiese 
servir para sus propósitos militares y aprovechándose del estatus de Tesla como 
inmigrante incautaron sus propiedades. Tesla fue masivamente productivo e innovador, y 
pasó toda su carrera laboral a la vanguardia de su campo. Para patentar dispositivos que 
funcionaran tuvo que modificar o mejorar las tecnologías existentes para que sus 
solicitudes de patente fueran válidas. Cada libro de texto sobre teoría electromagnética 
confiere con razón a Tesla el enorme crédito que merece (contrariamente a las 
afirmaciones de los teóricos de conspiración que afirman que ha sido “escrito fuera de la 
historia”). Simplemente no tenía los poderes místicos y divinos que tanta gente le 
atribuye y nada en lo que haya trabajado, de lo cual haya registro fidedigno, sigue siendo 
un misterio para la ciencia hoy en día. 

Los últimos quince años de su vida, sus pensamientos y esfuerzos tenían una índole 
especulativa, filosófica e incluso de naturaleza promocional (recordemos que murió 
endeudado en un hotel de New York) cuyo interés principal eran la transmisión y 
producción de energía inalámbrica; sin embargo al parecer, no incluyó ningún principio o 
método nuevo realizable para tal resultado. 

La influencia de Nikola Tesla en el Thanaton II puede encontrarse conceptualmente 
tanto en la noción del éter como en el aspecto antigravitacional, los cuales se integran en 
el diseño del ovni como partes de un hipotético motor de energía libre. El éter puede ser 
otro sinónimo más de la meta-energía que el Thanaton II emplea para su 


2 Cfr. William Lyne, Occult Ether Physics: Tesla's hidden space propulsion system and the conspiracy to 
conceal it, Creatopia Productions, 2010. 

6 Cfr. Nikola Tesla, Man greatest achievement, New York American, 6 de julio de 1930. Recuperado de: 
http://www.rastko.rs/rastko/delo/10866 el 28/6/18. 
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funcionamiento.* Tesla tiene un aura legendaria por el alcance visionario de sus 
invenciones e ideas, Laffoley mantiene esa afinidad por la figura adelantada a su tiempo 
de Tesla, la cual se expresa en la pintura y en los comentarios incluidos. Viajar más 
rápido que la velocidad de la luz, por ejemplo, también violaría los postulados de la 
relatividad de Einstein, a menos quizá, como advierte Laffoley que lo que “viaje” sea un 
aspecto de la consciencia.* 

La filosofía de Nikola Tesla dejó una fuerte impresión, no solamente en Laffoley sino en 
toda una generación de investigadores e inventores excéntricos de máquinas 
“imposibles”. Esta filosofía puede considerarse como el concepto fundamental del 
espacio como un medio dinámico viviente, dotado de una constante actividad, energía. El 
espacio en esta filosofía por lo tanto, no se considera como un medio estático. En 
contrapeso a las teorías que sugieren la supuesta imposibilidad de considerar al espacio 
como algo distinto a lo que está “muerto”, es cierto que Tesla utilizó la consideración del 
espacio “vivo” de esta filosofía para construir una de las primeras máquinas de energía 
libre, al menos en la imaginación de sus seguidores. 
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NIKOLA TESLA: FREE ENERGY €; THE WHITE DOVE 
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This is an actual photo of the first six-foot prototype of the OTC-X1 Electro-Gravitic spacecraft that was to be 
launched but never did because of illness on the part of the inventor and repeated harassment by the govem- 
ment. (Photo by Gabriel Green.) 


14, Un supuesto prototipo de la nave espacial de Nikola Tesla llevado a cabo por su “pupilo” Otis T. Carr. 
Fotografía de Gabriel Green. Commander X, Nikola Tesla: Free energy « the white dove, Inner Light - 
Global Communications, 2012, p. 121. 


% Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989. 

65 Cfr. Paul Laffoley, The parturient blessed morality of physiological dimensionality: aleph-null number, 
comentarios de la pintura, 2004 — 2006. Recuperado de: https://www.kentfineart.net/available-paul- 
laffoley/the-parturient-blessed-morality-of-physiological-dimensionality-aleph-null-number-2004-2006 el 
29/6/18. 

6 Cfr. W. P. Donovan, Up in the air over anti-gravity???, publicado en The Antigravity Handbook, 
Compilado por D. Hatcher Childress, Adventures Unlimited Press, 1985. 
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Nikolai Alexandrovich Kozyrev 


Esencialmente, Kozyrev ideó experimentos reproducibles que demuestran la existencia 
de un “campo de energía torsional” más allá del electromagnetismo y la gravedad, el cual 
viaja más rápido que la luz. Lo llamaba el “fluir del tiempo”.” Otros, Einstein entre ellos, 
lo han llamado “éter”. Otros lo llaman “energía de punto cero”. 

Dentro de este “fluir del tiempo”, el pasado, presente y futuro existen al mismo tiempo y 
en cada lugar. Este descubrimiento establece el escenario para que todos los fenómenos 
psíquicos sean científicamente explicables. Durante los últimos treinta años, Trofimov y 
Kaznacheev (ambos doctores) han desarrollado experimentalmente las explicaciones 
prácticas y han hecho algunos descubrimientos sorprendentes. 

En los laboratorios de Trofimov en el Instituto Internacional de Investigación Científica 
para la Antropo-Ecología Cósmica en Novosibirsk, donde fue director general, trabajó en 
un aparato experimental derivado de las investigaciones de Kozyrev: un tubo hueco 
metálico de tamaño personal [15], equipado con un colchón y agua potable. 

Apodado “espejo de Kozyrev”, el aparato refleja la energía del pensamiento (que existe 
dentro del “flujo del tiempo”) de vuelta al pensador. Este aparato, inventado por Kozyrev, 
da acceso a la consciencia intensificada y a estados alterados, incluyendo el tiempo no 
lineal; similar a un estado meditativo profundo cuasi psicoactivo. 


Dvr. 3 


15. Patente RU212244: Kozyrev Mirror Device for correction of man's psychosomatic diseases, 1998, p. 7. 
Recuperado de https://es.scribd.com/doc/66566551/19490059-Ru2122446-Kozyrev-Mirror-Patent-Device- 
for-Correction-of-Mans-Psychosomatic-Diseases el 2/7/18. 


67 Carol Hiltner, Kozyrev's Mirrors and Electromagnetic Null Zones: Reflections of Russian Cosmic 
Science, entrevista con Alexander v. Trofimov, MD. Recuperada de: 
http://rexresearch.com/kaznachv/kaznachv.htm el 2/7/18. 
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De acuerdo con Wilcock,* hay evidencia científica que sustenta que toda la materia física 
es formada por un “éter” de energía consciente e invisible; esa evidencia se supone ha 
existido desde por lo menos la década de 1950. El astrofísico ruso Nikolai Kozyrev probó 
que tal fuente de energía tenía que existir y como resultado se convirtió en una de las 
figuras más controvertidas de la historia de la comunidad científica rusa. 

En 1936, cuando fue arrestado bajo las leyes represivas de Stalin y en 1937 comenzó 11 
tortuosos años perdurando todos los horrores conocidos de un campo de concentración. 
En este estado, reflexionó profundamente sobre los misterios del universo, prestando 
atención a todos los patrones que existen en la vida, en los que tantos organismos 
diferentes muestran signos de asimetría y/o crecimiento en espiral. 

A partir de sus observaciones, Kozyrev consideró que todas las formas de vida podrían 
estar sacando una fuente de energía invisible en espiral, además de sus propiedades 
normales de ganar energía a través de comer, beber, respirar y la fotosíntesis. 

Kozyrev teorizó que las cosas tales como la dirección del crecimiento en espiral de una 
concha y el lado del cuerpo humano que contendrá el corazón se determinan por la 
dirección de este flujo. Si hubiera un área en algún lugar del espacio-tiempo donde el 
flujo de energía en espiral se dirigiera en la dirección opuesta, entonces se esperaría que 
las conchas crecieran en la dirección opuesta y el corazón estuviera en el lado opuesto de 
la cavidad del cuerpo. 

Este concepto de una energía en espiral en la biología puede parecer poco realista, pero 
desde hace mucho tiempo se ha conocido en las escuelas mistéricas. La siguiente imagen 
[16] nos muestra cómo todas las proporciones de “Phi” emergen naturalmente en la 
estructura del brazo humano, lo cual no es más que un ejemplo de un proceso que se 
repite en todos los cuerpos de los seres humanos, así como en todas las demás plantas, 
animales e insectos. 

Los pocos que reconozcan estas relaciones quizá consideren que emergen simplemente 
porque “Phi” representa el patrón natural más eficiente en el que el crecimiento puede 
ocurrir. Kozyrev sugirió que la vida no podría formarse de otra manera, porque está 
extrayendo activamente esta energía en espiral para sostenerse y por lo tanto debe seguir 
sus proporciones en cada paso del camino. 
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16. Las proporciones de “Phi” en el brazo humano. David Wilcock, “Chapter 01: The Breakthroughs of Dr. 
N. A. Kozyrev” en The Divine Cosmos, Convergence, 2002, p. 20. 


6 Cfr. David Wilcock, Chapter 01: The Breakthroughs of Dr. N. A. Kozyrev en The Divine Cosmos, 
Convergence, 2002. 
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Muchos de los experimentos de Kozyrev* demostraron que la dirección del movimiento 
del detector era muy importante en la creación de cambios medibles de peso. Él 
determinó que un giroscopio” que vibraba, calentaba o conducía electricidad reduciría 
sustancialmente su peso cuando se rotaba en un movimiento en sentido contrario al de las 
manecillas del reloj, mientras que se quedaría sin cambios si se rotaba con un 
movimiento a la derecha. 

En un documental del canal de televisión del Estado Ruso” se muestran los espejos 
Kozyrev y se comparten los testimonios de aquellos que los han utilizado 
satisfactoriamente. Dentro de estos espejos cóncavos de aluminio se han suscitado 
experiencias extra corporales, clarividencia, telepatía, mensajes hacia el pasado y desde el 
futuro y visiones que igualan y quizás excedan las producidas con sustancias psicoactivas 
como el LSD. De hecho, considerando estas experiencias es consecuente la especulación 
de alcanzar estos estados de consciencia a través de un medio mecánico como es el caso 
de estos espejos. 

Entre las conclusiones”? de los médicos Trofimov y Kaznacheev se encuentran: 


1) El campo electromagnético de nuestro planeta es en realidad el “velo” que filtra el 
tiempo y el lugar hasta nuestra realidad cotidiana newtoniana, lo que nos permite tener la 
experiencia humana del tiempo lineal. 


2) En ausencia de un campo electromagnético, tenemos acceso a un campo de energía de 
“localidad instantánea” que subyace a nuestra realidad. 


3) El efecto limitante del campo electromagnético en un individuo es moderado por la 
cantidad de actividad electromagnética solar que ocurre mientras que esa persona estaba 
en el útero. 


4) Una vez que una persona ha accedido a estos estados, su consciencia permanece 
acrecentada. 


La implicación es que la sopa electromagnética global de teléfonos celulares, radio, 
televisión y aparatos eléctricos realmente impide que nuestras habilidades de 
comunicación innata se desarrollen. La implicación adicional es que la consciencia 
humana ampliada ahora es mecánicamente producible, lo que plantea la cuestión ética de 
cómo estos aparatos pueden ser utilizados de manera benéfica. 

Según las investigaciones llevadas a cabo por el físico soviético Nikolai Kozyrev y sus 
seguidores, todos los procesos físicos así como mentales dentro del universo dejan rastros 
en el patrón del tiempo. Sus patrones contienen la información sobre cada acontecimiento 
físico en este mundo. Sus investigaciones señalan que el tiempo tiene un papel crucial en 
la comunicación entre el espacio/información y la materia. Desde un segmento de 
información un proceso material surge a través de la influencia de la onda temporal. Por 


% Cfr. David Wilcock, Chapter 01: The Breakthroughs of Dr. N. A. Kozyrev en The Divine Cosmos, 
Convergence, 2002. 

7% Una de las afirmaciones de Paul Laffoley respecto a su Levogpre, refiriéndose a su estructura de 
giroscopio es que pesaría menos mientras está trabajando que durante el reposo. Lo cual apunta hacia el 
concepto de antigravedad indagado por Tesla y Searl así como por Kozyrev. 

1 Vitali Pravdivcev, Mirrors - Breaking the Future, Goldmedium, 2011. Recuperado de 
https: //www.youtube.com/watch?v=QXJ3FVUBX4E el 2/7/18. 

12 Carol Hiltner, Kozyrev's Mirrors and Electromagnetic Null Zones: Reflections of Russian Cosmic 
Science, entrevista con Alexander v. Trofimov, MD. Recuperada de: 
http://rexresearch.com/kaznachv/kaznachv.htm el 2/7/18. 
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el contrario, cada proceso material crea un patrón en la onda temporal. Este patrón es, 
independientemente del tiempo y del espacio, accesible en todas partes del universo. 

Por lo tanto, este patrón del tiempo representa una especie de campo cósmico de 
información de naturaleza holográfica. Cada segmento de información es 
simultáneamente coexistente en todo el universo. 

Las consecuencias de la teoría sobre el tiempo de Nikolai Kozyrev tiene profundas 
complicidades como influencia en la pintura de Paul Laffoley, el Thanaton III. La 
proporción divina por ejemplo, es utilizada por Laffoley en el perfil del platillo volador 
como estructura del Levogyre” que permite convertir un tipo de energía a otra; meta- 
energía, energía eficaz sin movimiento en bio o kato-energía (en términos de Kozyrev 
sería aprovechar la energía del éter utilizando el carácter levorotatorio del flujo del 
tiempo) la cual es la energía eficaz con movimiento a la cual estamos habituados. 
Tomando en cuenta las proporciones de Phi, el cuerpo humano es una antena para recibir 
este tipo de energía. El Thanaton III al utilizar de manera activa esta proporción permite 
aprovechar la interfase temporal entre la causa y el efecto” (en términos de Laffoley es el 
“abismo de transición”) el cual es consciencia pura para avivar al Thanaton HI por medio 
de su interacción con el perceptor. Kozyrev apoya la noción de considerar al tiempo 
como el flujo de energía que permite la transición entre la causa y el efecto, Laffoley 
siguiendo a Kozyrev considera que esta energía se puede utilizar no sólo para viajar con 
la consciencia sino para desplazarse localmente (físicamente) por medio de la propulsión. 
Los efectos de la interacción con el perceptor de la pintura son muy similares a los 
reportados por los usuarios exitosos de los espejos Kozyrev: clarividencia, experiencias 
extra corporales, distorsión temporal e imaginería vívida que responde a la actitud mental 
entre otros. Sin embargo, en el caso de los espejos Kozyrev, el mismo dispositivo 
provoca en la mayoría de sus usuarios los efectos antes descritos; en el caso del Thanaton 
III los efectos son resultado de una interacción voluntaria que exige el esfuerzo personal 
de la participación. No es gratuito que las indicaciones en la misma pintura para activarla 
mencionen estirar los brazos para tocar las manos del Thanaton III, mirar fijamente el ojo 
del presente sin parpadear y evitar pensar para lograr una mayor susceptibilidad a la 
entrada de información nueva. Son indicaciones propias de un trance o meditación, 
quizás algún ejercicio energético como el Qi gong. En todo caso el Thanaton III exige 
una modificación de la consciencia del perceptor para interactuar de manera notoria e 
intensa y una modificación de este tipo ciertamente puede lograrse con la administración 
metódica de psicoactivos (como ya mencionamos no es la única forma pero es la más 
efectiva por su repetibilidad). 


Paul Adrien Maurice Dirac 


La importancia del trabajo de Dirac radica esencialmente en su famosa ecuación de onda, 
que introdujo la relatividad especial en la ecuación de Schródinger. Teniendo en cuenta el 
hecho de que matemáticamente hablando, la teoría de la relatividad y la teoría cuántica 
no sólo son distintas entre sí, sino que también se oponen entre sí, la obra de Dirac podría 
considerarse una fructífera reconciliación entre las dos teorías.” 


7% El Levogyre es el mecanismo que puede trascender o descender la velocidad de la luz. También permite 
al platillo volador volverse ya sea un mecanismo material o un aspecto de consciencia pura y viajar por el 
universo instantáneamente. 

14 Cfr. Paul Laffoley, The Thanaton: Ptenos Oxubaphon Thanatos [Flying Saucer Death], 1988, p. 11. 
Diario original del artista recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley The- 
Thanaton-copy.pdf el 3/7/18. 

15 Paul A.M. Dirac - Biographical. Nobelprize.org. Nobel Media AB 2014. Recuperado de 
https: //www.nobelprize.org/nobel_prizes/physics/laureates/1933/dirac-bio.html el 5/7/18. 
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Dirac compartió el Premio Nobel de física de 1933 con Erwin Schródinger “por el 
descubrimiento de nuevas formas productivas de la teoría atómica”.”* 

Heisenberg registró una conversación entre los jóvenes participantes de la Conferencia 
Solvay de 1927 sobre las opiniones de Einstein y Planck sobre la religión, entre 
Wolfgang Pauli, él mismo y Dirac. La contribución de Dirac fue una crítica al propósito 
político de la religión, que fue muy apreciada por su lucidez por Bohr cuando Heisenberg 
se lo informó más tarde. Entre otras cosas Dirac afirmó: 

“No entiendo por qué hablamos ociosamente de religión. Si somos honestos - y los 
científicos tienen que serlo - debemos admitir que la religión es un revoltijo de falsas 
afirmaciones, sin fundamento en la realidad. La idea misma de Dios es un producto de la 
imaginación humana...”.” 

Posteriormente en su vida, las opiniones de Dirac hacia la idea de Dios eran menos 
mordaces: 

“Parece ser una de las características primordiales de la naturaleza el que las leyes físicas 
fundamentales se describan en términos de una teoría matemática de gran belleza y 
poder, por lo que necesitan un alto nivel de matemáticas para que uno las entienda. (...) 
Uno podría quizás describir la situación diciendo que Dios es un matemático de un orden 
muy alto y que usó matemáticas muy avanzadas en la construcción del universo. Nuestros 
endebles intentos en matemáticas nos permiten entender un poco del universo y a medida 
que avanzamos en el desarrollo de matemáticas cada vez más superiores, podemos 
esperar entenderlo mejor”.” 

Quizás la aportación más reconocible que podemos rastrear respecto al homenaje del 
Thanaton TI que incluye a Dirac en los hipotextos es el denominado Mar de Dirac. El 
mar de Dirac es un modelo teórico del vacío como un mar infinito de partículas con 
energía negativa. Fue postulado por Dirac en 1930” para explicar los estados cuánticos 
anómalos de la energía negativa predichos por la ecuación de Dirac para los electrones 
relativistas. El positrón, la contraparte de la antimateria del electrón, fue concebido 
originalmente como un agujero en el mar de Dirac, mucho antes de su descubrimiento 
experimental en 1932. 

Dirac también señaló que podría existir una situación en la que todos los estados de 
energía negativa están ocupados excepto uno. Este “agujero” en el mar de electrones de 
energía negativa respondería a campos eléctricos como si fuera una partícula cargada 
positivamente. Inicialmente, Dirac identificó este agujero como un protón. Sin embargo, 
Robert Oppenheimer señaló que un electrón y su agujero serían capaces de aniquilarse, 
liberando energía en el orden de la energía de reposo del electrón bajo la forma de 
fotones energéticos; si los agujeros fueran protones, los átomos estables no existirían.*! El 
problema fue finalmente resuelto en 1932 cuando el positrón fue descubierto por Carl 


16 The Nobel Prize in Physics 1933. Nobelprize.org. Nobel Media AB 2014. Recuperado de 
https: //www.nobelprize.org/nobel_prizes/physics/laureates/1933/ el 5/7/18. 

77 Werner Heisenberg, Physics and Beyond: Encounters and Conversations, Harper 8: Row, New York 
City, 1971, pp. 85-86. 

78 Paul Dirac, The Evolution of the Physicist's Picture of Nature, Scientific American, Mayo de 1963. 
Recuperado de: https://blogs.scientificamerican.com/guest-blog/the-evolution-of-the-physicists-picture-of- 
nature/ el 5/7/18. 

7% P. A. M. Dirac, Proceedings of the Royal Society of London. Series A, Containing Papers of a 
Mathematical and Physical Character, Vol. 126, No. 801 (January 1, 1930), pp. 360-365. Recuperado de: 
https://www.jstor.org/stable/95359 el 15/7/18. 

$0 W, Greiner, Relativistic Quantum Mechanics, Chapter 12, Wave Equations (3rd ed.). Springer Verlag, 
2000. 

$8! P. A. M. Dirac, Proceedings of the Royal Society of London. Series A, Containing Papers of a 
Mathematical and Physical Character, Vol. 133, No. 821 (Sep. 1, 1931), pp. 60-72. Recuperado de: https:// 
www.jstor.org/stable/95639 el 15/7/18. 
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Anderson, con todas las propiedades físicas predichas para el agujero de Dirac. 

En teoría del agujero, las soluciones con factores negativos de la evolución del tiempo se 
reinterpretan como representando el positrón, descubierto por Carl Anderson. La 
interpretación de este resultado requiere un mar de Dirac, demostrando que la ecuación 
de Dirac no es simplemente una combinación de relatividad especial y mecánica 
cuántica, sino que también implica que el número de partículas no puede ser 
conservado.*” 

El desarrollo de la teoría cuántica de campos en la década de 1930 permitió reformular la 
ecuación de Dirac de una manera que trata al positrón como una partícula “real” en lugar 
de la ausencia de una partícula y hace del vacío el estado en el que no existen partículas, 
en lugar de un mar infinito de partículas. Se supone que esta imagen es mucho más 
convincente, sobre todo porque recaptura todas las predicciones válidas del mar de Dirac, 
como la aniquilación del par electrón-positrón. Por otra parte, esta formulación no 
elimina todas las dificultades planteadas por el mar de Dirac; particularmente la del 
problema del vacío que posee energía infinita. 

Para hacer más accesible el concepto del mar de Dirac parece pertinente recurrir a su uso 
en la cultura popular, el cual como habría de esperarse se ha empleado en la ciencia 
ficción. Y a partir de ahí y lo interpretado por las referencias mencionadas adelantaremos 
la relación del hipotexto con la pintura. 

La referencia la encontramos en el anime Neon Genesis Evangelion (Gainax, 1995 - 
1996). Evangelion nos coloca quince años después de un cataclismo mundial, 
particularmente en la ciudad fortificada futurista de Tokio-3. El protagonista es Shinji, un 
adolescente que fue reclutado por su padre en la oscura organización Nerv, para pilotar 
una gigantesca bio-máquina mecha llamada “Evangelion” para combatir con seres 
alienígenas llamados “Ángeles”. 

Sin entrar en demasiado detalle en las peculiaridades de la trama, en el capítulo 16 de la 
serie nos encontramos con la situación de que Shinji, el protagonista, es jalado hacia la 
“sombra” (la cual de hecho es el cuerpo) del Ángel Leliel. Ritsuko, la líder de 
investigación científica de la organización Nerv describe este espacio como un mar de 
Dirac: “Tiene 680 metros de diámetro con un espesor de tres nanómetros. El espacio 
ultradelgado está apoyado por un campo orientado hacia el interior. El interior es un 
espacio imaginario, llamado un mar de Dirac. Creo que probablemente está conectado a 
otro universo.” 

Este mar particular de Dirac mencionado en el episodio 16 existe presumiblemente en 
tres dimensiones. Cuando Ritsuko enumera sus dimensiones como “680m x 3nm” el 
término “diámetro” se refiere tanto a la longitud como al ancho (mirando desde arriba 
hacia abajo en este mar de Dirac uno vería de tal modo un círculo). En perspectiva, esto 
haría que el volumen de dicho mar de Dirac fuera de apenas alrededor de un milímetro 
cúbico. Tal volumen no es suficiente como para contener un Evangelion; basado en el 
hecho de que la unidad 01 (el Evangelion que pilota el protagonista) emergió de este mar 
de Dirac en escala normal se puede deducir que no fue comprimido para adaptarse a este 
espacio. En la serie esto prueba que la teoría de Ritsuko de este mar de Dirac que lleva a 
otra dimensión es correcta, ya que la unidad 01 de lo contrario no habría tenido espacio 
en el que pudiera existir. 

Esencialmente es un tipo de dimensión en miniatura, de la cual el escape es casi 
imposible y sin embargo sucede. Obviamente los creadores de la serie Evangelion se 
tomaron libertades artísticas con el concepto del mar de Dirac e igualmente Paul Laffoley 
debió haberse tomado sus propias libertades para incluir la referencia en la pintura que 


$2 Luis Alvarez-Gaume; Miguel A. Vazquez-Mozo, Introductory Lectures on Quantum Field Theory, 
CERN, Yellow Report CERN, 2005. Recuperado de: https://arxiv.org/pdf/hep-th/0510040.pdf el 15/7/18. 
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nos incumbe. 

El Thanaton TI, cuando se logra interactuar apropiadamente con esta pintura, nos pone 
en relación con un espacio imaginario ultradelgado; puesto que lo que aparece en la 
imaginería que nos ofrece se proyecta en el papel, usándolo como plataforma de 
proyección, el contenido “real” de esa imaginería no puede encontrarse en ningún lado, 
de hecho parece no existir en absoluto hasta que uno se pone en contacto con él pues es 
un producto de la interacción entre consciencia y pintura. Una aproximación al mar de 
Dirac es verlo como un mar infinito de partículas con energía negativa, aunque 
posteriormente se haya interpretado su “vacío” como una ausencia de partículas en lugar 
de un mar infinito de las mismas, el problema del vacío con energía infinita persiste. 
Parece difícil librarse de los vástagos del éter. 

En todo caso al utilizar el Thanaton 1 nos encontramos ante una dimensión imaginaria 
de la cual podemos sustraer energía (información) interpretada por la consciencia como 
imágenes, ideas, símbolos, emociones y en fin, aquellas experiencias paranormales que se 
han listado anteriormente: clarividencia, experiencias extra-corporales, y así 
sucesivamente. Paradójicamente estamos en contacto con una micro-dimensión (pues el 
tamaño de la pintura es determinado), sin embargo la percepción directa del Thanaton HI 
al activarse pone en contacto al perceptor con un agujero del cual podemos extraer 
información que al menos aparentemente no parece tener fin, cambia con cada perceptor 
y con la historia y las expectativas de quien lo active. En efecto es un “espacio 
imaginario” como si estuvieramos viendo la imaginación misma, el poder de la 
creatividad humana (que en teoría podemos considerar ilimitado), manifestado 
claramente ante nosotros por medio de la pintura. La geometría y su simbolismo actúan 
como un filtro que permite procesar la información (energía) infinita del vacío la cual es 
asequible a guisa de la consciencia de cada quien. Dando como resultado información 
nueva que es determinada por la interacción del perceptor con la pintura. Es una pequeña 
ventana hacia el infinito. 


Robert Fludd 


Siguiendo a Paracelso en sus puntos de vista médicos y no a las antiguas autoridades, 
Fludd creía que la verdadera sabiduría se encontraba en los escritos de los magos 
naturales. Su visión de estas autoridades místicas se inclinaba hacia los grandes 
matemáticos, y creía como Pitágoras y sus seguidores, que los números contenían acceso 
a grandes secretos ocultos. La certeza en la religión sólo se podía descubrir a través de un 
estudio serio de los números y de las proporciones. Posteriormente esto llevó a Fludd a 
entrar en conflicto con Johannes Kepler. Kepler criticó la teoría de Fludd de la armonía 
cósmica en un apéndice de su Harmonice Mundi” (1619). Fludd por su parte replicó a 
Kepler en su Veritatis Proscenium (1621) donde discutió desde un punto de vista 
neoplatónico su afirmación de que el enfoque hermético o “químico” es más profundo 
que el matemático.** 

Según Brian Copenhaver, “Kepler acusó a Fludd de ser un teosofista, y Kepler tenía 
razón”.* Fludd estaba bien versado en la tradición que venía a través de Francesco Giorgi 
(un prominente cabalista cristiano). Pierre Gassendi continuó con la controversia en su 
Examen Philosophie Fluddane (1630). Gassendi atacó la posición neo-platónica de 


$3 Johannes Kepler; E. J. Aiton; Alistair Matheson Duncan; Judith Veronica Field, The Harmony of the 
World, American Philosophical Society, p. xxxvili, 1997. 

$ William H. Huffman, Robert Fludd and the End of the Renaissance, Routledge, 1998, p. 57. 

$8 Daniel Garber; Michael Ayers, The Cambridge History of Seventeenth-Century Philosophy, Cambridge 
University Press, 2003, pp. 4645. 
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Fludd.** Rechazó el movimiento sincrético que colocaba a la alquimia, la Cábala y la 
religión cristiana en el mismo nivel; y el anima mundi de Fludd. 

En 1630, Fludd propuso muchas máquinas de movimiento perpetuo. Una de las máquinas 
de Fludd funcionaba por la recirculación” por medio de una rueda de agua y de un 
tornillo de Arquímedes. El dispositivo bombeaba el agua de nuevo hacia su propio tanque 
de suministro. 

Mucho de la escritura de Fludd, incluyendo su enfoque de la patología de la enfermedad, 
se centraba alrededor de las simpatías encontradas en la naturaleza entre el ser humano, la 
tierra y lo divino. Aunque de naturaleza paracélsica, la propia teoría de Fludd sobre el 
origen de todas las cosas postulaba que en lugar de la Tria Prima, todas las especies y las 
cosas procedían en primer lugar, del caos oscuro, luego la luz divina que actuaba sobre el 
caos finalmente trajo las aguas. Este último elemento también fue llamado el Espíritu del 
Señor, y conformaba la materia pasiva de todas las demás sustancias, incluyendo todos 
los elementos secundarios y las cuatro cualidades de los ancestros. Además, la teoría 
tripartita Fluddeana concluyó que la propia concepción de Paracelso de los tres principios 
primarios (azufre, sal y mercurio) eventualmente se deriva del caos y la luz, los cuales 
interactúan para crear variaciones de las aguas, o Espíritu. 

Fludd dependía mucho de las escrituras; en la Biblia, el número tres representaba la 
forma original. Además, era el número de la Santísima Trinidad. Así, el número tres 
formaba el cuerpo perfecto, paralelamente a la Trinidad. Esto permitía que el ser humano 
y la tierra se acercaran a la infinidad de Dios, creando una universalidad en simpatía y 
composición entre todas las cosas. 

La aplicación de Fludd de su teoría tripartita inclinada místicamente a sus filosofías de la 
medicina y la ciencia se esclarece a través de su concepción de la relación entre el 
macrocosmos y el microcosmos. La luz divina (el segundo de los principios primarios de 
Fludd) fue el “agente activo” responsable de la creación. Fludd concluyó, a partir de una 
lectura del Salmo 19:4 (“en ellos él ha establecido un tabernáculo para el sol”) que el 
espíritu del Señor estaba contenido literalmente dentro del sol, colocándolo en el centro 
del modelo del macrocosmos de Fludd.* Como el sol era a la tierra, así era el corazón a 
la humanidad. El sol transmitía el Espíritu a la tierra a través de sus rayos, que circulaban 
en y alrededor de la tierra dándole vida. De igual forma, la sangre del ser humano llevaba 
el espíritu del Señor (el mismo espíritu proporcionado por el sol) y circulaba por el 
cuerpo humano. Esto era una aplicación de las simpatías y paralelos proporcionados a 
toda la creación de Dios por la teoría tripartita de la materia de Fludd. 

La sangre fue fundamental para la concepción de Fludd de la relación entre el 
microcosmos y el macrocosmos; la sangre y el espíritu que circula a través de ésta 
interactuaban directamente con el Espíritu transmitido al macrocosmos. El Espíritu 
macrocósmico, llevado por el sol, era influenciado por los cuerpos astrales y cambiaba en 
su composición a través de tal influencia. Comparativamente, las influencias astrales 
sobre el Espíritu macrocósmico podrían ser transportadas al Espíritu microcósmico en la 
sangre por el comercio activo asumido entre el macrocosmos y el microcosmos. Fludd 
amplió esta interacción a su concepción de la enfermedad: el movimiento del Espíritu 
entre el macrocosmos y el microcosmos podría corromperse e invadir el microcosmos 
como enfermedad. Al igual que Paracelso, Fludd concibió la enfermedad como un 


86 Antonio Clericuzio, Elements, Principles and Corpuscles: A Study of Atomism and Chemistry in the 
Seventeenth Century, Springer, 2000, pp. 712. 

$7 Fludd fue uno de los primeros en apoyar la teoría de la circulación de la sangre de William Harvey, del 
Royal College of Physicians. 

88 Cfr. William H. Huffman, Robert Fludd, North Atlantic Books, Berkeley, 2001, p. 146. 
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invasor externo, en lugar de un desequilibrio complexional.*” 

Entre 1617 y 1621 el polímata Robert Fludd publicó su obra maestra Utriusque Cosmi, 
un libro dividido en dos volúmenes y lleno de más de 60 grabados complejos [17]. Los 
dos mundos que se discuten en esta obra son los del microcosmos de la vida humana en 
la tierra y el macrocosmos del universo (que incluye el reino espiritual de lo divino). 


O a <<: 


17. Detalle de la página del título del libro de Robert Fludd Utriusque Cosmi Maioris scilicet et minoris... 
historia. Grabado por Theodore de Bry, 1617. 


Todos los tratados de Fludd fueron profusamente ilustrados con grabados extraordinarios, 
únicos en su forma y materia; tienen la calidad visionaria de un vidente espiritual genuino 
que ejerció una influencia sobre sus contemporáneos ocultistas como Michael Maier, 
Jacob Boehme y Johannes Mylius. Fludd mismo diseñó estas imágenes y fueron grabadas 
por los artesanos empleados por sus editores (algunos de sus propios dibujos originales 
todavía existen en el primer volumen de la Utriusque Cosmi... Historia, 1617). 

La cosmogonía de Fludd se basaba en los tres principios generativos que fueron 
conceptualizados por Paracelso en su propia alquimia, a saber, luz, oscuridad y agua. De 
los cuales surgieron los tres elementos primarios que constituían la materia, es decir, la 


$2 Cfr. Allen G. Debus, The English Paracelsians, New York, Watts, 1965. 
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Sal de la oscuridad (como la ““prima materia”), el Azufre de la luz (como el alma) y el 
Mercurio del agua (como el espíritu). Éstos, a su vez, producían las cuatro cualidades de 
la física antigua y medieval, las cualidades del calor, el frío, la sequedad y la humedad. 
No es tan difícil encontrar las influencias de Fludd en la obra de Paul Laffoley, 
especialmente si atendemos a las referencias cosmogónicas de raíces alquímicas y 
pitagóricas; el sistema dimensional (expuesto en su pintura Dimensionality: The 
Manifestation of Fate, 1992) de Laffoley es heredero también de estas tradiciones y se ve 
respaldado en las distintas versiones del Monochordon (la primera es de 1622) de Fludd, 
especialmente en las nociones de luz y oscuridad y las variaciones de las aguas. 

A propósito del Thanaton III de Laffoley, encontramos varias referencias extraídas de la 
obra del polímata británico en esta pintura, sin embargo la mayoría parecen estar cifradas 
en la conceptualización de la teoría mística de la naturaleza; especialmente la división 
tripartita de la materia y la relación entre el microcosmos y el macrocosmos. La división 
trinitaria paracélsica es el marco de referencia para una biología mística, la cual apoyada 
en la teoría de la simpatía universal de la composición de todas las cosas permite hacer un 
paralelismo con la Trinidad bíblica respecto a un cuerpo perfecto (los tres principios 
primarios alquímicos: azufre, sal y mercurio) que permite tanto al ser humano como al 
reino terrestre aproximarse a Dios, cuyo espíritu encontramos en el sol, el cual llega hasta 
nosotros por un proceso de emanación que recuerda a la filosofía mística de Plotino. 

La luz divina (el segundo de los principios primarios de Fludd) fue el “agente activo” 
responsable de la creación. Ésta fundamentaba el desarrollo del mundo y del sol, 
respectivamente. La naturaleza de la esfera solar es lograr la coincidencia de los 
opuestos, es decir, balancear las oposiciones entre espíritu y materia, masculino y 
femenino, azufre y mercurio, humano y divino; en efecto, es la mediación entre Dios y el 
ser humano, así como la fuente que anima todo lo vivo. Fludd equiparó a Jesucristo con 
el Ángel Metatrón cabalista, la forma celestial del Mesías judío, el alma del mundo 
(anima mundi). Este Metatrón-Cristo-Mesías, es la forma de Dios mismo, que reside en el 
sol. 

La referencia al sol es patente en el Thanaton III. Sobre el ojo del presente encontramos 
una esfera luminosa que despide rayos hacia su periferia y no hay que olvidar la palabra 
que se encuentra alrededor de la parte superior del Levogyre, bajo el ojo del presente, la 
palabra es Syntheke: 

“El término hebreo para el Pacto es Berit, que significa “adherir o trabar”. Se traduce al 
griego como syntheke, “atando juntos” o diatheke, “voluntad, testamento”. En la Biblia, 
entonces, un pacto es una relación basada en compromisos mutuos. Típicamente implica 
promesas, obligaciones y rituales. Los términos Testamento y Pacto pueden ser usados 
indistintamente, aunque el Pacto tiende a ser usado para la relación entre los judíos y 
Dios”.% 

Recordemos que Fludd no era excluyente respecto a sus consideraciones sobre la 
autoridad bíblica, también tomaba en cuenta la Cábala, la alquimia, el hermetismo y la 
astrología entre otras disciplinas de su época que poco a poco iban cayendo en desuso. 
Laffoley sigue un patrón similar y la palabra explícita a la que nos referimos sobre el 
Levogyre es Syntheke, no Diatheke. El pacto, en este contexto, tiene que ver más con un 
“atar juntos” que una voluntad o testamento que implique un compromiso en específico 
con una deidad trascendente. Simplemente deviene explícita la connotación de la 
continuidad, la unión armónica de los opuestos. No es de extrañar entonces que al interior 
de este sol encontremos también los opuestos “asimetría” y “simetría” así como “vida” y 
“muerte”; ya que este sol en efecto, al ser la forma perceptible de Dios, es “la fuente de 


2 Austin Cline, What is a Covenant? What does the Bible say?, 2017. Recuperado de: 
https: //www.thoughtco.com/what-is-a-covenant-248630 el 17/7/18. 
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todos los lenguajes”. 

A diferencia de la Biblia, el Thanaton HI no hace explícita ninguna especie de ritual, 
promesa u obligación. A no ser que el ritual mismo se refiera a la propia activación de la 
pintura por la interacción de la consciencia de un perceptor. 

El sol, al que aludimos previamente en la pintura, no se limita a irradiar en la plataforma 
física de la imagen. Al ser activado apropiadamente, el Thanaton III despide esta luz 
celestial a la que tanta importancia dio Fludd, para comunicarse con el reino terrestre en 
donde moran los humanos. Dando como resultado la interacción del Espíritu con la 
Materia por medio del Alma (o en otros términos la consciencia humana). Al activar el 
Thanaton III, el sol rompe los bordes de la pintura para engullir al perceptor. En este 
proceso de interacción de contrarios queda un remanente energético expresado 
visualmente por medio de la imaginación creativa humana; es la pintura aparentemente, 
la que elige hasta donde puede mostrarle a cada perceptor, de acuerdo a su avance 
espiritual, epistemológico y estético. 


Shinichi Seike 


Este es uno de los hipotextos donde la información escasea. El profesor Shinichi Seike de 
la Ciudad Uwajima, en la Prefectura Ehime en Japón, desarrolló una teoría elaborada de 
la Fuerza-Lorentz, incorporando el uso del “éter”.?” También existe una referencia” de un 
experimento eléctrico suyo para producir taquiones, las partículas hipotéticas que pueden 
viajar más rápido que la luz*. 

Comenzando con la llamada “ecuación Kramer” que describe los movimientos de los 
átomos en la presencia de los campos eléctricos y magnéticos exteriores, los 
componentes básicos de la fuerza de Lorentz, el profesor Seike concibió la posibilidad de 
crear “energías gravitacionales negativas” utilizando un campo electro-magnético 
adecuado. Describiendo un campo eléctrico giratorio de corriente alterna superpuesto en 
un campo magnético de corriente directa, Seike afirma” que un aumento exponencial de 
“energías gravitacionales negativas” ocurre en una cierta frecuencia de resonancia. Esto 
significa que la energía del campo gravitacional de la Tierra entra en el sistema del 
campo artificial secundario creado por un motor anti-gravitacional. Las energías 
gravitacionales negativas causan un debilitamiento del campo gravitacional de la Tierra, 
en última instancia cancelándolo por completo. Luego la despolarización hace que el 
vehículo sea repelido por el cuerpo gravitacional más grande (Tierra). 

Parece que la razón por la que los efectos de resonancia eléctrica nuclear (NER) del Prof. 
Seike no han sido “oficialmente” utilizados, es porque la resonancia eléctrica nuclear sólo 
puede ocurrir a un voltaje eléctrico extremadamente alto simultáneamente con 
frecuencias de corriente alterna ultra altas. 

El profesor Seike propone sustancias ferromagnéticas, como Ferrit y materiales 
ferromagnéticos como el bario, estroncio y titanato. En su diseño, tres condensadores 


% Abbreviated Report on Prof. Seiki about the use of the G-Energy, (sin información del autor). 
Recuperado de: http://www.rexresearch.com/seike/seike.htm el 17/7/18. 

2 Cfr. http://www.rexresearch.com/seike/seike.htm recuperado el 27/05/20. 

* Lo cual es relevante en este contexto pues la pintura de Laffoley hace referencia a los taquiones como la 
base evolutiva del modo tulpa de los cuerpos de luz, uno de ellos se encuentra en la pintura, en el extremo 
izquierdo de la segunda sección. Esa imagen está basada en una fotografía que le tomaron al artista cuando 
ofreció una conferencia con motivo de la celebración del Thanaton el 31 de diciembre de 1988, la cual 
viene incluida en su Phenomenology of Revelation. El artista califica la experiencia como contacto 
alienígena. 

% Cfr. Shinichi Seike, The Principles of Ultra Relativity, Gravity Research Laboratory, Ninomiya Press, 
1986. Recuperado de: http://www.rexresearch.com/seike/PrincipUltrarel.pdf el 17/7/18. 
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esféricos se cargan y se descargan alternativamente por tres bobinas magnéticas. A 
primera vista, la idea entera parece ser sólo otra máquina de movimiento perpetuo. Sin 
embargo, la única energía transformada utilizada es la de la energía gravitacional en 
mecánica y eléctrica y viceversa. 

El trabajo del profesor Seike parece ser tomado en serio, como atestigua el hecho de que 
el Dr. Wernher von Braun” lo consideró de interés suficiente como para discutir 
personalmente con él durante uno de los viajes de von Braun a Japón. 

Seike publicó una teoría exótica, la ultra relatividad y también ideó las bobinas de un 
devanado peculiar, llamadas bobinas Klein y bobinas de transistor. Se reportó que el peso 
de estas bobinas disminuye gradualmente mientras corrientes eléctricas fluyen en ellas.” 
Seike influyó en la obra de Laffoley al desarrollar lo que puede ser considerado como un 
motor antigravitacional [18]. No es una coincidencia que el proyecto de Seike tenga 
fuertes paralelismos con el de John Searl y que ambos hayan llamado la atención de 
Laffoley, de hecho hay una aparición de Seike en el documental sobre Searl” y hay 
varias menciones de Searl en el libro de Seike [19]. Concluyendo que a diferencia del 
disco de John Roy Robert Searl, su Inverse-G Engine no necesita la revolución mecánica 
[20]. El disco de Searl se vuelve un estado negativamente energizado con un rotor y el 
motor de Seike lo hace con un campo eléctrico rotatorio. 

También menciona a P. A. M. Dirac en las observaciones finales del libro citado al decir 
que hizo que el estado negativamente energizado del vacío tuviera un significado 
característico”, Tomando en cuenta las observaciones que hizo sobre Searl y su Levity 
Disc podemos colegir que a lo que se refiere es a la existencia de la gravitación inversa, 
la cual es significante en Física y Einstein ya había predicho al menos de manera tácita. 
Efectivamente, la afirmación de que el peso disminuye en los experimentos realizados 
por Seike y los investigadores que han seguido su trabajo en Japón tiene su reverberancia 
en las propias afirmaciones de Laffoley a propósito de su Levogyre, el motor del 
Thanaton II el cual también cuando se encuentra en movimiento disminuye su peso a 
diferencia de cuando está en reposo. De manera similar al motor antigravitatorio de 
Seike, construir un Levogyre físicamente, utilizando los planos de Laffoley, supondría un 
gasto colosal de recursos. 

De acuerdo a Laffoley: 

“Shinichi Seike es un verdadero físico post-moderno. Muchos de sus detractores lo 
caracterizan como un excéntrico que es demasiado militante e ingenuo para ser tomado 
en serio. Añaden que habla un lenguaje privado así que decidir si está en lo correcto o 
equivocado es imposible de determinar. No obstante su influencia está creciendo. Podría 
comparar su estilo de física al del trabajo de Bruce Goff en arquitectura. He encontrado 
mucha corroboración en mi propio trabajo con su uso de geometrías tradicionales y no 
tradicionales para nuevos propósitos. Encontrar aplicaciones para formas como la cinta 
Móbius y la botella Klein o la espiral logarítmica es algo en lo que ambos estamos 
interesados —especialmente la espiral logarítmica en relación al Levogyre para mí, pero él 


también podría estar interesado”.” 


% Está considerado como uno de los más importantes diseñadores de cohetes del siglo XX. Fue el jefe de 
diseño del cohete V-2, así como del cohete Saturno V que llevó al ser humano a la Luna. Cfr. 
https://history.msfc.nasa.gov/vonbraun/bio.html Recuperado el 18/7/18. 

?6 Cfr. Shinichi Seike, The Principles of Ultra Relativity, revised ed., Japan Division, National Space 
Research Consortium, Uwajima City, Japan, 1970, 

2 Cfr. Brad Lockerman, The John Searl Story, California, 2009. (DVD). 

% Shinichi Seike, The Principles of Ultra Relativity, revised ed., Japan Division, National Space Research 
Consortium, Uwajima City, Japan, 1970, p. 264. 

2 Paul Laffoley, The Levogyre, Diario original del artista, Boston Visionary Cell, pp. 67-8. Recuperado de: 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1976_Laffoley_The-Levogyre-copy.pdf el 18/7/18. 
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El propósito de Paul Laffoley parace haber sido llevar literalmente el Levogyre (y al 
Thanaton TI junto en ello) a un uso práctico, más allá de su investigación teórica. Y si 
iba a llevar su Levogyre más allá de la fase de planificación, tenía que ser capaz de 
subsumir totalmente ideas de este tipo al igual que aquellas de la denominada “ciencia de 
la clase dominante”. 


18, Esta imagen viene incluida en el texto de Seike The Principles of Ultra Relativity de 1986, página 132. 
Nos dice que muestra el esbozo de un motor atómico inverso. Seike menciona que crea un campo 
electromagnético circularmente polarizado producido con tres condensadores esféricos cargados por 
corriente de tres fases, lo que convierte el combustible quantal en un estado de energía negativa. También 
encontramos esta misma imagen en uno de los diarios de Laffoley como recorte de una fotocopia del libro 
de Seike mostrando en operación uno de sus motores antigravitatorios. Nótese el parecido con el platillo 
volador fotografiado por George Adamski. 
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19, Estructura del disco de Searl apodada “La Nave Estelar Ezekiel” con la cual estaba planeado el viaje 
lunar tripulado. Fotografía tomada del libro de Seike. Shinichi Seike, The Principles of Ultra Relativity, 
revised ed., Japan Division, National Space Research Consortium, Uwajima City, Japan, 1970, p. 184. 


(Total View of Móbius G-generator) 


20. Visión total de los componentes del generador-G quantal y también el bucle de bloqueo para la 
excitación. Diagrama tomado del libro de Seike. Shinichi Seike. The Principles of Ultra Relativity, revised 
ed., Japan Division, National Space Research Consortium, Uwajima City, Japan, 1970, p. 130. Nótese las 
tres esferas vistas desde la perspectiva inferior del generador de Seike, las cuales se pueden apreciar 
también en la famosa fotografía de George Adamski. 
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Stephen Hawking 


El Profesor Stephen Hawking trabajó en las leyes básicas que gobiernan el universo. Con 
Roger Penrose demostró que la teoría general de la relatividad de Einstein implicaba que 
el espacio y el tiempo tendrían un comienzo en el Big Bang y un final en agujeros 
negros.'% Estos resultados indicaron que era necesario unificar la relatividad general con 
la teoría cuántica, el otro gran desarrollo científico de la primera mitad del siglo XX.'” 
Una consecuencia de la necesidad de esa unificación fue que los agujeros negros no 
debían ser completamente negros, sino que debían emitir un tipo de radiación 
(denominada posteriormente “Hawking” en homenaje al científico británico) y 
eventualmente evaporarse y desaparecer.'” Otra conjetura es que el universo no tiene 
borde o límite en tiempo imaginario. Esto implicaría que la forma en que el universo 
comenzó estaba completamente determinada por las leyes de la ciencia. 

La radiación Hawking reduce la masa y energía de agujeros negros y por lo tanto también 
se conoce como evaporación de agujero negro.'" Debido a esto, se espera que los 
agujeros negros que no ganan masa a través de otros medios se encojan y en última 
instancia se desvanezcan. Se predice que los micro-agujeros negros sean emisores más 
grandes de radiación que agujeros negros más grandes y deberían encogerse y disiparse 
más rápido. 

En una versión simplificada de la explicación, Hawking predijo que las fluctuaciones de 
la energía del vacío causan la generación de pares partícula-antipartícula (antimateria) de 
partículas virtuales cerca del horizonte de sucesos del agujero negro. Una de las 
partículas cae en el agujero negro, mientras que la otra se escapa antes de que tengan la 
oportunidad de aniquilarse mutuamente.'” El resultado que se deduce es que para alguien 
que ve el agujero negro, parecería que una partícula habría sido emitida.'* 

La radiación Hawking fue una de las primeras predicciones teóricas que proporcionaron 
una visión de cómo la gravedad puede relacionarse con otras formas de energía, lo cual es 
una parte necesaria de cualquier teoría de la gravedad cuántica. 


1% Recuperado de: http://www.hawking.org.uk/about-stephen.html el 19/7/18. 

10! Ta mecánica cuántica es la ciencia de lo extremadamente pequeño y busca explicar el comportamiento 
de las partículas más diminutas. Estas partículas no actúan de acuerdo a las leyes que gobiernan los 
movimientos de objetos mucho más grandes como los planetas, cuyas leyes fueron enmarcadas por Isaac 
Newton. El uso de la ciencia de lo muy pequeño para estudiar lo muy grande fue uno de los logros pioneros 
de Stephen Hawking. 

12 Cfr. Stephen W. Hawking, Black hole explosions?, Nature, Volume 248, Issue 5443, 1974. 

10% Srikanta Patnaik (editor), Recent Developments in Intelligent Nature-Inspired Computing, Chapter 3, 
Soa University, IGÍ Global, 2017. 

19 Andrew Zimmerman Jones, Black Holes and Hawking Radiation, 22 de Junio de 2018. Recuperado de: 
https: //www.thoughtco.com/what-1s-hawking-radiation-2698856 el 19/7/18. 

19% La mecánica cuántica implica que todo el espacio se compone de pares de partículas virtuales y 
antipartículas. El espacio está lleno de pares de partículas virtuales y antipartículas que están 
constantemente materializándose en pares, separándose y luego reuniéndose de nuevo para aniquilarse unas 
a otras. 

Este concepto depende de la idea de que un vacío nunca está totalmente vacío. De acuerdo con el principio 
de incertidumbre de la mecánica cuántica, siempre existe la posibilidad de que las partículas puedan llegar 
a existir, aunque sea brevemente. Y esto implicaría siempre pares de partículas, con características 
opuestas, apareciendo y desapareciendo. Normalmente la formación y desaparición de estas partículas 
pasan desapercibidas. 

No obstante, en presencia de un agujero negro (y especialmente justo en el borde donde se encuentra el 
horizonte de sucesos) un miembro de un par de partículas virtuales puede caer en el agujero, dejando al otro 
miembro del par sin compañera que aniquilar. La partícula o antipartícula abandonada puede caer en el 
agujero negro tras su pareja, pero también puede escapar al infinito, donde parece ser la radiación emitida 
por el agujero negro. Cfr. Stephen W. Hawking, A Brief History of Time, Chapter 7: Black Holes Ain't So 
Black, Bantam, 10th Anniversary edition, 1998, 
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Aunque la radiación Hawking es generalmente aceptada por la comunidad científica, 
todavía hay cierta controversia asociada a ella. Hay algunas preocupaciones que en 
última instancia surgen de una hipotética pérdida de información, lo que desafiaría la 
suposición de que la información no se puede crear o destruir. Una enciclopedia quemada 
no se puede leer. 

Hawking ha estimado que un agujero negro de la masa del sol, filtraría partículas a un 
ritmo tan lento que serían imposibles de detectar. Sin embargo, podría haber mini- 
agujeros negros mucho más pequeños, por ejemplo, con la masa de una montaña. Un 
agujero negro del tamaño de una montaña daría rayos X y rayos gamma, a un ritmo de 
unos 10 millones de megavatios; suficiente para alimentar el suministro eléctrico del 
mundo. '% 

No obstante, sería difícil poder aprovechar un mini-agujero negro. No se podría mantener 
en una central eléctrica porque caería por el suelo y terminaría en el centro de la Tierra. 
Si se tuviera tal agujero negro, la única forma de mantenerlo sería en órbita alrededor de 
la Tierra. Se han buscado mini agujeros negros de esta masa, pero hasta ahora no se ha 
encontrado ninguno. De haberse encontrado alguno, Hawking habría conseguido un 
premio Nobel. 

El Profesor Hawking y sus colegas han publicado un artículo” en el cual se indican las 
razones matemáticas de que la información pueda ser almacenada en el horizonte de 
sucesos. La teoría depende de que la información sea transformada en un holograma 
bidimensional en un proceso conocido como supertraducción. 

De acuerdo al Profesor Hawking, es posible caer en un agujero negro y salir en otro 
universo. Un requisito es que se encuentre rotando para dar paso a otro universo. Si un 
agujero negro se encuentra rotando, '* su corazón podría no consistir de una singularidad 
en el sentido de un punto infinitamente denso. En su lugar podría haber una singularidad 
en la forma de un anillo, lo cual lleva a la especulación sobre la posibilidad no de caer en 
un agujero negro, sino de atravesarlo. 

Paul Laffoley ha estado interesado en los agujeros negros para utilizarlos en su 
investigación y su obra pictórica desde al menos 1976, como lo atestigua su pintura 
Black-White Hole: the Force of the History of the Universe to Produce Total Non- 
Existence, justo un par de años después de que Hawking publicara su artículo sobre la 
posibilidad de las explosiones de agujeros negros en la revista Nature. 

Para Paul Laffoley'”% un agujero negro es literalmente un concepto barroco, es decir le 
hace cosas al universo que uno normalmente no esperaría; es la destrucción precisa del 
universo de Newton. Antes del concepto del agujero negro se pensaba que el espacio era 
homogéneo e isotrópico en todas direcciones y sin importar a donde fuera uno iba a 
obtener el mismo tipo de información. El agujero negro representa un lugar especial del 
universo donde la información que tenemos deja de tener sentido; ya que teóricamente se 
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19 Cfr. David Shukman (Science editor), Stephen Hawking 's second Reith Lecture: Annotated transcript, 2 
de Febrero de 2016. Recuperado de: https://www.bbc.co.uk/news/science-environment-35421439 el 
19/7/18. 

10 Stephen W. Hawking, Malcolm J. Perry, Andrew Strominger, Soft Hair on Black Holes, DAMTP, 
Centre for Mathematical Sciences, University of Cambridge, Cambridge, 5 de Enero de 2016. Recuperado 
de: https://arxiv.org/pdf/1601.00921v1.pdf el 20/7/18. 

19 Paul Potter es un ingeniero e inventor británico que ha estado investigando los ovnis y su propulsión por 
más de 30 años. Potter deduce que el funcionamiento de los ovnis se derivan de fenómenos astrofísicos, 
replicando a pequeña escala las operaciones de un agujero negro en rotación llamado “Agujero negro de 
Kerr”. Cfr. Paul Potter, Gravitational Manipulation of Domed Craft: UFO Propulsion Dynamics, 
Adventures Unlimited Press, 2008. 

1% Conversación grabada con Paul Laffoley en su estudio en la calle Bromfield, el 7 de noviembre de 1994, 
discutiendo su pintura The Black White Hole. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch? 
v=c2rSq2510uM el 20/7/18. 
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pensaba que era un lugar que puede absorber el resto del universo en un solo punto. 

Es algo que inspira el pensamiento sobre la dimensionalidad, luego ésta deja de ser un 
dispositivo literario. El agujero negro permite pensar en el concepto de ir a otra 
dimensión de manera real, por lo que deja de ser ciencia ficción y permite considerar 
otras dimensiones aparte de las 3 dimensiones espaciales y una temporal que Einstein y 
Minkowsky predijeron. 

Si bien conceptualmente la influencia de Hawking en el pensamiento y la obra de 
Laffoley deja su impronta al considerar los agujeros negros como portales dimensionales, 
el Thanaton HI no es la única pintura donde se utiliza de manera explícita la referencia de 
este concepto. Un elemento incluido en la pintura que nos incumbe, el Levogyre, es un 
giroscopio en el cual se basa el plano/pintura de una máquina del tiempo 
(Geochronmechane: The Time Machine From The Earth, 1990): 

“Es un nuevo tipo de giroscopio. Al principio todo el mundo pensaba que estaba loco, 
hasta que en 1989 algún físico japonés descubrió que cualquier giroscopio pesa menos 
mientras está en funcionamiento que cuando está en reposo [fuente: Hideo Hayasaka y 
Sakae Takeuchi, Anomalous Weight Reduction on a Gyroscope's Right Rotations about 
the Vertical Axis on the Earth, Physical Review Letters 63, 2702 (1989)]. Con mi idea, el 
Levogyre utiliza todas las proposiciones del infinito, la espiral logarítmica, como el 
agujero negro. Es una serie de esferas anidadas que trabajan juntas. Se ha fragmentado y 
se convierte en dos espirales tridimensionales equiangulares entrelazadas. Y luego tengo 
un láser que va en un círculo. Así que tengo algo que va a la velocidad de la luz en el 
dispositivo. Se hace combinando el trabajo de un obrero metalúrgico y un relojero suizo. 
Se requiere una hazaña de ingeniería que costaría billones de dólares sólo para hacer el 
primero”.'' 

Un paralelismo con las consideraciones de Stephen Hawking respecto a utilizar la energía 
del agujero negro para las necesidades humanas, es el hecho de que la máquina del 
tiempo de Laffoley estaría colocada en órbita terrestre donde habría varios Levogyres que 
producirían micro-agujeros negros. Para Laffoley: “el Levogyre también calificaría como 
un modelo de un agujero negro o un agujero de gusano porque ninguna luz irradia desde 
el centroide”.''' 

“El físico Albert Einstein declaró que nada puede exceder la velocidad de la luz. Lo que 
creo que quiso decir es que ninguna masa gravitacional puede exceder la velocidad de la 
luz. En mi opinión no se refería a lo que llamo consciencia levitacional. Cuando la 
gravedad se va (en el paroxismo de un paroxismo) y una estrella se aplasta a sí misma en 
un agujero negro, o un agujero de gusano se forma en la tela del espacio-tiempo, la 
singularidad desnuda así formada finalmente se transforma en consciencia. Este no es el 
modelo de consciencia que tenemos como definición por experiencia (la psique 
evolucionada de la mente humana) sino una consciencia atómica, la cual es parte de un 
conjunto de sistemas naturales e interrelacionados que constituyen una jerarquía total de 
la consciencia, como sugirió Teilhard de Chardin en El Fenómeno Humano”.'” 
Finalmente hay que reconocer que el uso de la ciencia de lo muy pequeño para estudiar lo 
muy grande como uno de los logros de Stephen Hawking, tiene su correspondencia con 
las nociones alquímicas del microcosmos reflejando al macrocosmos, las cuales también 
tomó en consideración Laffoley para su pintura. 


119 Entrevista por Guillaume Wolf, The Legacy of Paul Laffoley, Whitewall, Winter 2016. Recuperado de 
https: //www.whitewall.art/art/the-legacy-of-paul-laffoley el 20/7/18. 

!!! Paul Laffoley, The Levogyre, Diario original del artista, Boston Visionary Cell, 1976, p. 31. 

12 Tbíd, pp. 13-4. 


90 
Desenlace 


A propósito de esta categoría en la cual clasificamos estos hipotextos (Científicos) 
podemos considerar una breve síntesis para clarificar tanto las influencias de los 
hipotextos como los vínculos que puedan tener entre sí. 

Laffoley expresó la influencia de Jacques Vallée en la pintura que analizamos de manera 
conceptual. Las conclusiones a las que llegó el científico francés sobre el fenómeno ovni 
así como la recapitulación de lo que se sabía hasta entonces sobre el fenómeno son 
tomadas en cuenta por el artista. Desde una perspectiva sociológica (matizada por 
influencias jungianas) el fenómeno ovni es la creación de una estructura mítica 
subyacente que dirige el desarrollo de las creencias humanas a lo largo de la historia. El 
análisis de este fenómeno ha arrojado la convicción de que se trata de algo tan complejo 
que la física convencional o la estadística son deficientes para abarcarlo. La física mental 
de William James (posteriormente desarrollada de manera inconclusa por Leonard 
Troland) son el camino propuesto por Laffoley para entender en su contexto adecuado el 
fenómeno. 

La influencia de Nikola Tesla es amplia, de hecho puede decirse que tiene un alcance 
legendario por sus propuestas visionarias, sus invenciones e ideas. Laffoley (como buen 
hombre del Bauharroco) mantiene la afinidad por la figura adelantada a su tiempo de 
Tesla, la cual se expresa en la pintura y en los comentarios incluidos. La filosofía de 
Nikola Tesla puede cifrarse con la idea del espacio como medio dinámico viviente, 
dotado de una constante actividad (de ahí la noción de extraer energía directamente del 
espacio). Se supone que Tesla utilizó esta filosofía como horizonte para construir una de 
las primeras máquinas de energía libre. Laffoley se apropió de la filosofía de Tesla no 
solamente en las afirmaciones descomunales de las posibilidades latentes en su pintura 
sino también en la noción recurrente del espacio como algo lleno de energía a la cual 
podemos acceder (y quizás en última instancia, fundirnos). Al igual que Tesla, Laffoley 
trabajaba horas extra en estado de sueño lúcido y proyección astral. 

El astrofísico soviético Nikolai Kozyrev influyó en Laffoley principalmente con su teoría, 
experimentos y descubrimientos relativos al Tiempo. La idea de que el tiempo en sí 
mismo tiene una direccionalidad y energía es una noción novedosa e inaudita para la 
mayoría de los oídos occidentales. Kozyrev identificó una transición entre la causa y el 
efecto a la cual Laffoley identifica con una singularidad, “el abismo de transición”. Es 
este encuentro con una singularidad ubicua la cual llevó a Laffoley a proponer que 
también hay singularidades en escala cósmica, las cuales pueden ser aprovechadas para 
sacar energía, al igual que la microsingularidad que existe en el proceso de causalidad 
extrayendo energía por la direccionalidad del tiempo, de la causa a su efecto. 

Paul Dirac, con su noción del “mar de Dirac” fundamenta de manera analógica la idea de 
que la pintura es una especie de agujero hacia otra dimensión. Una dimensión cargada de 
energía, de acción simultánea, no lineal. Quizás del otro lado de la pintura se encuentre 
justamente un mar de Dirac. 

Robert Fludd puede considerarse un científico (era médico) si lo vemos desde la 
perspectiva de su propia época, la cual todavía no lograba deshacerse de 
“pseudociencias” como la alquimia, el hermetismo, la cábala y por supuesto, la autoridad 
bíblica. Aunque Fludd se acerca mucho más a la figura del polímata (y en esto también es 
cercano a Laffoley) hay que reconocer la intención de unificar el conocimiento disperso 
en las disciplinas separadas mediante una filosofía peculiar (hermética). La teoría mística 
de la naturaleza de Fludd (fundamentada en la noción alquímica de la simpatía de todas 
las cosas) parece estar en la médula de la influencia de este hipotexto en la pintura de 
Laffoley. La relación entre el microcosmos y el macrocosmos condensada en la 
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interacción con el sol del Thanaton III y el percipiente (recordando la significación que le 
otorga Fludd al sol) es la piedra angular para comprender el vínculo entre la consciencia 
humana y la pintura, al menos desde una lectura alquímica y hermética, la cual sería 
consecuente con la época y la intención de Fludd que ciertamente retomaría Laffoley (el 
artista estaba seriamente interesado en la alquimia e investigó y pintó sobre el tema por 
varios años). La jerarquía de niveles ontológicos propuesta por Fludd (ejemplificada por 
su monocordio celestial) también tiene su repercusión en la obra del artista, la cual puede 
ser más notoria en su conceptualización de su sistema dimensional, si bien matizada por 
nociones de la física contemporánea e ideas pitagóricas sobre las octavas y el espacio 
acústico. 

En términos de nomenclatura hay paralelismos entre las tradiciones religiosas y la 
alquimia con la ciencia contemporánea, por ejemplo el concepto del poder del Espíritu 
Santo del cristianismo frecuentemente está asociado con el concepto secular de energía, 
desde un punto de vista transdisciplinario e histórico no delimitado al momento actual de 
la historia con la censura de las instituciones en turno.'** 

Shinichi Seike influyó en la obra de Laffoley al desarrollar lo que puede ser considerado 
como un motor antigravitacional. A diferencia de otros inventores inspirados como John 
Searl, Seike tuvo una formación académica (es lo que se puede colegir al rastrear que sus 
principios de ultrarrelatividad fueron publicados por un laboratorio enfocado en el 
estudio de la gravedad). La influencia de Seike en el Thanaton III se encuentra en el 
Levogyre, el alma o motor del platillo volador. Se trata de un giroscopio levitante cuya 
física todavía no es aceptada por la ortodoxia académica. 

La influencia de Stephen Hawking en el Thanaton III se refiere en específico a los 
agujeros negros. La noción de que pueden ser portales dimensionales (en casos especiales 
como un agujero negro rotatorio) es homologada con el concepto del Levogyre de 
Laffoley, para quien también calificaría como un agujero negro o bien, agujero de 
gusano. Tal vez la luz no pueda salir del agujero pero la consciencia si puede. 


2.1.4 Contactados: Betty Ann Andreasson Luca, George Adamski, George Van 
Tassel y Orfeo Angelucci 


Betty Ann Andreasson 


El caso de abducción de Betty Andreasson es uno de los más famosos y documentados en 
la historia de la ufología. 

Betty Andreasson acompañaba sus testimonios con dibujos e información técnica 
detallada; lo cual ayudó al doctor en física Paul Potter''* a estudiar cómo funciona el 
ovni. 

Sin embargo, Betty no recordaría nada sobre este evento hasta varias sesiones de 
regresión bajo hipnosis 10 años después de haber sucedido. Betty entrega su testimonio 
precisamente a Raymond Fowler, director de investigaciones científicas para el MUFON, 
su historia es extraordinaria. '** 

El 25 de enero de 1967 a las 7 p.m. en Massachussetts, Estados Unidos, Betty Luca 
Andreasson se encontraba en su casa con sus padres y sus 7 hijos, su esposo se 
encontraba recuperándose en el hospital. Repentinamente se van las luces de la casa y 


115 Cfr. Paul Laffoley, Utopic Space, Boston Visionary Cell, Mayo del 2001. Recuperado de: 
http://paullaffoley.net/writings-2/utopic-space/ el 27/2/19. 

114 Cfr. Paul Potter, Gravitational Manipulation of Domed Craft: UFO Propulsion Dynamics, Adventures 
Unlimited Press, 2008. 

115 Cfr. Raymond E. Fowler, The Andreasson Affair, New Page Books, Pompton Plains, NJ, 1979. 
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Betty ve una brillante luz rosa a través de la ventana de la cocina, la luz cambia de color a 
un rojo-naranja y sus pulsaciones convierten la casa de Andreasson en un colorido 
caleidoscopio; su padre al investigar la ventana que daba al patio donde se posicionaba la 
luz ve 4 seres, de 1.20 m, a quienes confunde con niños usando máscaras de Halloween. 
Estos seres entran a la casa directamente a través de la puerta cerrada, en una especie de 
movimiento oscilatorio, al parecer hay un líder y el resto del grupo va siguiendo su 
silueta [21]. Son los típicos grises usando ajustados trajes de color azul. El líder se 
identifica como “Quazgaa” y le asegura que tanto ella como su familia estarán a salvo. 
Betty se da cuenta que su familia se encuentra en un estado de animación suspendida y 
ante su aprehensión, Quazgaa permite que su hija Becky se mueva para corroborar que se 
encuentra bien, después de esto Betty accede a acompañar a Quazgaa y su tripulación a la 
nave que despedía las luces que entraban a la casa. 


21. La interpretación de Betty de cómo las entidades aparecieron a través de la puerta cerrada de la cocina, 
moviéndose de manera desigual y dejando una imagen vaporosa. Dibujado el 10 de Abril de 1977. 
(Tomado de The Andreasson Affair). 


Antes subir, Quazgaa le muestra a Betty el fondo del ovni al cambiar voluntariamente la 
composición de la nave para que se vuelva transparente. Al parecer la nave reacciona a 
las intenciones de Quazgaa, se abre y muestra escalones y cuartos cuyos bordes no 
parecen tallados o sobrepuestos, sino que se funden con el resto de la pared curva de la 
nave al abrir y al cerrarse. Ella es llevada a bordo siguiendo los movimientos oscilatorios 
de las entidades y llegando a flotar en ocasiones. 

En un cuarto especial le piden que se cambie de ropa y la irradian de una luz blanca; 
posteriormente le hacen lo que parecen ser examenes médicos, la llevan flotando a una 
especie de mesa y con cables transparentes cristalinos le insertan uno por la nariz y otro 
por su ombligo, le informan que están “despertando algo”. El procedimiento parece ser 
doloroso y aterrador pero Quazgaa al percatarse de esto le coloca su mano de tres dedos 
en la frente y le envía pensamientos de bienestar que logran tranquilizar 
momentánemente a Betty. Al final del procedimiento una especie de lente en forma de 
ojo que irradiaba una luz blanca y con un espejo negro en el centro la examina para 
posteriormente dejarla bajar de la mesa y permitirle vestirse con su propia ropa. 

Las entidades llevan a Betty a través de un corredor a un lugar con sillas transparentes 
que tienen una cobertura que protege a quien se siente. Ella ocupa una silla y a través de 
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su cobertura plástica o de vidrio sobresalen unos tubos que le son insertados en su boca y 
nariz. El espacio que ocupa se lleva de un líquido y ella entra en pánico, sin embargo las 
entidades le aseguran que no le harán daño y podrá respirar, lo cual fue cierto. 

Al terminar su inmersión en el líquido de la extraña silla, las entidades la llevan por un 
corredor oscuro mientras (las entidades) usan una capucha, hasta que llegan a un lugar 
donde todo es de color rojo a excepción del sendero por el cual venían. Ese lugar al 
parecer era un terreno con edificios (de estuco o cemento) y horizonte pero sin vida 
vegetal. En los edificios había otro tipo de entidades distintas a las cuales se llevaron a 
Betty, parecidas a lémures que escalaban las construcciones [22]. 


22. Criaturas tipo rana-lémur. 29 de Junio de 1977. 


Tras cruzar una membrana circular el grupo llega a un lugar con atmósfera verde. Este 
lugar tiene vegetación y animales (recapitula una especie de ave-pez) aunque son de un 
tipo nunca antes visto por Betty, lo cual le recuerda algún reino subterráneo legendario. 
Tras ver una pirámide con motivos vagamente egipcios, el grupo cada vez va subiendo 
más alto hasta pasar por unas hermosas estructuras cristalinas que reflejan la luz como un 
arcoíris. Las entidades la llevan a través de estos cristales hasta estar cerca de la fuente de 
la enorme luz brillante. Finalmente una forma se hace visible al aproximarse a la 
deslumbrante fuente de luz, se trata de un ave de proporciones enormes, muy grande para 
estar viva pero dando la implacable apariencia de que es así, de hecho parecía más viva 
que lo vivo.''* Mientras se aproximaban a la aparición Betty se comienza a sentir 
insoportablemente caliente.''” El ave gigante irradiaba tanto calor y chispas doradas que 
Betty se sintió desfallecer, sus manos y pies vibraban con tanta fuerza que le lastimaba 
[23]. 


116 A] preguntarle a Betty si esta parte en particular de su experiencia le pareció como un estado onírico, un 
sueño simbólico quizás, ella responde con un énfasis inquebrantable que pudo haber creído que las partes 
de las atmósferas roja y verde fueran sueños pero la parte del ave fue más real que todos los eventos que le 
llevaron a experimentarla. El efecto que provocó en Betty fue tan intenso que esperó jamás tener que volver 
a revivirlo. 

117 La interpretación de Betty concluye en que su viaje se realizó en otro planeta, sin embargo, ella cree que 
a pesar de estar en el espacio, ella y las entidades se encontraban en el centro de la Tierra. 
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23. La Gran Ave. 23 de Junio. 


La luz se atenuó y el ave gigante desapareció y en su lugar quedó un pequeño fuego que 
se debilitó hasta un brillo rojizo y luego a una pila de cenizas parpadeando con brasas. De 
las cenizas apareció un gusano grueso parecido a la arcilla. 

Repentinamente una voz a la derecha de Betty le dijo “Has visto y has escuchado. 
¿Entiendes?”.'"* Betty expresa su confusión a lo cual la voz le replica “Te he escogido”. 
A la pregunta de Betty de si se trata de Dios le responden con: “Te mostraré mientras 
pasa el tiempo”. Lo que va a venir al parecer se trata de aquello en lo que Betty tiene fe y 
confianza. Al proclamar defensivamente su fe cristiana, su fe en Jesucristo, la voz le 
responde que justamente por eso la ha elegido. Y que todos los dolores que sufrió fueron 
producto de su propio temor ya que nunca le haría daño. El temor debe ser liberado a 
través de su hijo. Al escuchar estas palabras, el efecto que provocan en Betty es una 
conmovedora experiencia religiosa que afectó a todos los que estaban a su alrededor, su 
esposo, su hija y el hipnotista. 

Aunque al principio Betty no entendía su experiencia, ella misma parece interpretarla 
como un tipo de iniciación y la voz y el brillo que se encontraba detrás del ave 
majestuosa no es otra cosa más que Dios. 

Es posible que las creencias tan enraizadas en Betty le hayan sesgado su interpretación; 
desde que encontró a las entidades ella pensaba que eran ángeles y cuando éstas le 
preguntaron por “conocimiento probado por fuego” les enseñó una Biblia, la cual tomó 
Quazgaa y cuadruplicó, aunque su páginas iluminadas estaban en blanco. Aunque existe 
la hipótesis del sueño compensatorio, el símbolo del ave no corresponde con algún 
aspecto discernible del cristianismo moderno. 

Al investigar, lo que parece haber atestiguado Betty es la muerte y el renacimiento de la 
legendaria ave fénix. En la Collier's Enciclopedia?” se incluye hasta el evento del gusano 
saliendo de las brasas, el cual posteriormente se convertirá en una nueva ave fénix. En la 


!S Raymond E. Fowler, The Andreasson Affair, Chapter 6 A Vision of the Phoenix, New Page Books, 
Pompton Plains, NJ, 1979. 
119 Cfr. “Phoenix” en Collier”s Enciclopedia, Crowell-Collier Pub., New York, 1964. 
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misma enciclopedia se estipula que esta imagen se utilizaba a principios del arte cristiano 
como símbolo de inmortalidad y resurrección. 

Tras el incidente con el fénix Betty es escoltada por un par de alienígengas de regreso, 
recorre a la inversa prácticamente el mismo camino que utilizaron para llegar el fénix. Al 
regresar Quazgaa se despide de Betty utilizando lo que parece ser una habilidad hipnótica 
para sellar sus recuerdos hasta que llegue el momento apropiado, Quazgaa no 
abandonaría la nave con ella. Los ojos del alienígena se ensancharon de manera más 
pronunciada, uno tomó un tono blanco brillante y el otro tenía una enorme pupila de color 
negro, de esta manera comenzó su mensaje telepático de despedida [24]. 


Appeared as 
feclers, but 
could have been 
decp Crciaseos 
caused by his 
eyes widening 


The eves—one 
was white and one 
was black 


24. Quazgaa apareció como una abeja. 26 de Junio de 1977. 
Quazgaa le dijo a Betty!” que su propia raza no le creerá hasta que haya pasado mucho 
de nuestro tiempo. Al parecer aman a la raza humana y han venido a ayudarla. El ser 
humano debe aceptar que todo ya ha sido planeado y el amor es lo más grande. Debido a 
este gran amor es que no pueden permitir a la humanidad seguir por el camino que esta 
yendo. Ellos tienen tecnología que los humanos pueden usar, es a través del espíritu, pero 
el ser humano no buscará esa porción todavía. 

Si el ser humano estudiara la naturaleza en sí misma, encontraría muchas de las 
respuestas que busca. Dentro del más alto de lo alto y lo más bajo de lo bajo hay 
respuestas, el ser humano las encontrará a través del espíritu. El conocimiento es buscado 
a través del espíritu y aquellos que sean dignos les será dado. Hay energía alrededor de la 
cual el ser humano no sabe. Es la forma de energía más simple, dentro de la atmósfera. 
Aquellos sabios entenderán pero deben permanecer escondidos por la corrupción que hay 
en la Tierra. 

Quazgaa también le dijo que van a regresar a la Tierra y muchos van a temer por la 
sorpresa pero también muchos habrán sobrepasado su temor. Hay muchos otros con 
secretos guardados en sus mentes pero no serán revelados hasta que llegue el momento. 
Betty fue escoltada hasta la cocina de su casa por dos alienígenas, cada uno iba cargando 
una pequeña esfera luminosa de color blanco de unas 4 o 5 pulgadas. Al parecer el 
propósito de las esferas era análogo a un dispositivo de control para sacar a la familia de 


122 Cfr. Raymond E. Fowler, The Andreasson Affair, Chapter 8 Quazgaa 's Farewell, New Page Books, 
Pompton Plains, NJ, 1979. 
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Betty del estado de animación suspendida en el cual se encontraban, mientras ella fue 
llevada en la nave para experimentar el fénix. En un estado de estupor, los miembros de 
su familia siguieron a los alienígenas con la esfera hasta su propia recámara donde 
durmieron para dar por terminada su experiencia. 

Después de la experiencia de abduccion de 1967, Betty y su familia siguieron 
experimentando sucesos de este tipo, si bien no con la intensidad que tuvo este incidente 
en particular pero si con un remarcado matiz de tipo paranormal. Figuras vaporosas que 
observaban a la familia y luego desaparecían, casos de precognición y clarividencia, 
experiencias extra corporales, funcionamiento extraño de aparatos eléctricos así como 
apariciones de orbes de luz fueron algunos de estos acontecimientos. 

La investigación parece indicar que el caso de las abducciones de Betty Andreasson y su 
familia son parte de un proceso generacional de largo plazo (su esposo la conoció al 
compartir su propia experiencia de abducción) de entrenamiento y preparación para algún 
objetivo futuro todavía sin darse a conocer. En una de sus sesiones de hipnosis, Betty 
recuerda haber sido testigo de la extracción de un par de fetos de una mujer que había 
visto en sueños, el propósito de esto según las entidades alienígenas parece ser la 
preservación de la semilla humana ante un inminente escenario de esterilidad de la 
especie a causa de la contaminación y la corrupción terrestre. 

Uno de los recuerdos más dramáticos que Betty revivió se trata de un episodio de 
abducción cuando ella tenía trece años. Betty se levantó una mañana para caminar por el 
bosque hasta Crocker Pond. Mientras ella subía por unas escaleras hasta el campo vio lo 
que parecía una luna en el cielo moviéndose hacia ella. Repentinamente se encontró en 
una nave con las típicas entidades grises quienes le dijeron que la llevarían a ver “El 
Uno”. 

Antes de llevarla fue conducida hacia un bosque de cristal y luego fue devuelta a la nave, 
la cual la llevo a una instalación congelada que parecía estar bajo el agua. Al desembarcar 
se dirigieron ella y las entidades hacia un corredor helado hasta llegar a un lugar que 
contenía filas y filas de lo que parecían ser gente momificada dentro de cubos de hielo, 
las cuales se asemejaban a personas de muchas culturas y eras distintas. 

Para visitar a “El Uno” se le hizo entrar en un dispositivo parecido a un ataúd, el cual la 
transportó a un lugar que tenía una enorme puerta de vidrio, se encontró a sí misma 
saliendo de su cuerpo y confrontada por entidades altas, parecidas a humanoides, vestidas 
con túnicas blancas y con cabello blanco hasta los hombros (conocidas simplemente 
como Elders) y una pequeña entidad gris. A Betty se le ordenó entrar a la enorme puerta, 
lo hizo y experimentó algo o alguien que no es capaz de describir por su belleza y el 
carácter secreto que se le impuso a su experiencia por las entidades. Sin embargo parecía 
ser idéntico a una experiencia cercana a la muerte. 

Aunque el hipnotista trató de muchas maneras para extraer lo que Betty había visto 
durante la experiencia con la Gran Puerta, no tuvo éxito [25]. Un resumen de lo que pudo 
extraer sería: 1. Todos son buenos, sólo están creciendo. 2. Todo encaja, todo es uno. 3. 
Aquellos sin amor no tienen nada. 4. El amor es la respuesta a todas las cosas. 

La mejor descripción que pudo dar Betty de lo que estaba detrás de la Gran Puerta fue: 
“Es la entrada al otro mundo. El mundo donde está la luz”.'?! 

Posteriormente tras varios intentos a lo largo de años para dar a conocer la historia, la 
pareja de Betty y Bob Luca su esposo, sufrieron de acoso por parte de quienes parecían 
ser miembros de alguna dependencia gubernamental. La aparición de helicópteros negros 
que parecían vigilar su propiedad fueron causa de una paranoia constante. 

Mención especial merece el intercambio de libros entre Quazgaa y Betty. Al principio de 


12! Raymond E. Fowler, The Andreasson Affair, Epilogue A new Investigation, New Page Books, Pompton 
Plains, NJ, 1979. 
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la experiencia cuando las entidades entran a la casa y envían mensajes a través de 
telepatía, los extraños visitantes parecen haber confundido a Betty. Quazgaa extendió su 
mano y Betty le preguntó si deseaban comer algo, ante el asentimiento del líder (“no 
podemos comer algo a menos que esté quemado” fue su respuesta) ella comienza a 
cocinar un trozo de carne y ante el humo que salía de la cocina las entidades se 
sobresaltan y corrigen el mensaje. Al parecer Quazgaa y su grupo son incapaces de comer 
eso y le piden “conocimiento probado por el fuego”. 

Por el limitado contexto al cual Betty podía acceder la Biblia fue su respuesta natural, la 
cual entregó a Quazgaa y éste a manera de trueque se la intercambia por un misterioso y 
delgado libro azul. La hija de Betty, Becky en una sesión hipnótica corrobora el 
intercambio pues justo en ese momento ella recupera la consciencia. Al parecer ella y su 
madre fueron las únicas personas!” que pudieron tener contacto con el contenido del 
enigmático libro. 


- Walls rolled upward 
and were of glass. 


Ñ 


Huge clear glass 
| bubble stopped. 


s 


/ e I came out of me, SH 
Layers of thick, and a shell of me > 
clear glass stood motionless. 


25. La Gran Puerta. 12 de Mayo de 1977. 


2 Louis Whitley Strieber (13 de junio de 1945) es un escritor americano, conocido por sus novelas de 
horror The Wolfen, The Hunger y especialmente Communion, un recuento no ficticio de sus experiencias 
con entidades no-humanas. Whitley afirma que estuvo en contacto con un pequeño libro azul, similar al que 
le fue entregado a Betty Andreasson, aunque Whitley interpreta su contenido a la luz del Tarot de Marsella, 
bien podría ser adjudicado a la hipótesis de los antiguos astronautas. Los contenidos del libro tienen que ver 
con una historia alternativa desde hace 15,000 años hasta hace 1,000. En ese tiempo hay una inyección 
progresiva de conceptos tales como: un cataclismo planetario, la supervivencia del alma, vida después de la 
muerte, resurreción, monoteísmo, metodología de coherencia del alma y la construcción de la Gran 
Esfinge. Cfr. http://www.unknowncountry.com/journal/mystery-blue-book recuperado el 4/8/18. 
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La exhortación por parte de Quazgaa y el resto de las entidades a explorar y estudiar el 
contenido del libro, junto a su curiosidad humana, la llevan a revisarlo varias veces, una 
de ellas junto a su hija quien expresa temor por sueños recurrentes unos tres días tras la 
experiencia con las entidades. La portada del libro parecía estar ilustrada con oro delgado 
y motivos que le recordaban a Betty referencias egipcias. El delgado libro, de unas 
cuarenta páginas tenía hojas que brillaban y sólo estaban escritas por un lado, 
comenzando a la cuarta o quinta página. 

El contenido del libro en sí mismo parecía ser de orden simbólico pues la escritura era 
críptica e indescifrable, se incluían imágenes del tipo de flechas, pirámides con ángulos 
extraños, joyas, bastones y así sucesivamente. Al tocar las páginas del libro, las manos de 
su hija brillaban de color blanco; tras diez días el libro simplemente desapareció. 

Tras dar por finalizada la primera parte de las sesiones de investigación por terapia 
hipnótica, quedan muchas preguntas en el aire. Pero lo más relevante es que esta primera 
serie de sesiones hipnóticas revelan que Betty había tenido experiencias con entidades 
alienígenas desde cuando era niña. Una segunda fase de sesiones de hipnosis años más 
tarde daría como resultado la segunda parte del caso Andreasson, investigado por 
Raymond Fowler. '?” 

Las sesiones de hipnotismo del caso Andreasson estuvieron a cargo del doctor Harold J. 
Edelstein, en ese entonces director del Instituto de Hipnosis de New England. Una de las 
pocas personas que han perseguido la hipnosis como disciplina de tiempo completo. Para 
abreviar, se trata de un experto bien reconocido en el uso práctico de la hipnosis. Aunque 
se puede criticar el uso de la hipnosis por el grado de la sugestión que puede provocar en 
el testimonio de la persona sometida al trance, es cierto que eventos pasados reales 
pueden ser recuperados a través de la hipnosis. La hipnosis ha sido usada por agencias 
para la aplicación de la ley en Estados Unidos y más de 850 investigadores se han 
graduado del Instituto de Hipnosis para la Aplicación de la Ley.'” 

El caso Andreasson es más que un ejemplo clásico de un Encuentro Cercano del Cuarto 
Tipo. Es un caso de tanta extrañeza que hasta los investigadores mentalmente más 
abiertos al principio estaban inclinados a desecharlo. No obstante y con probabilidades a 
su favor, se ha convertido en el caso mejor documentado de su tipo hasta la fecha, el tema 
de una investigación intensiva de un año conducida por el Centro de Estudios Ovni”? que 
involucraba, entre otras cosas, las grabaciones de grandes cantidades de testimonios 
obtenidos durante hipnosis, pruebas extensivas de los testigos con detector de mentiras, 
análisis detallado de evidencia circunstancial corroborativa, cuidadosos chequeos de 
personalidad y comparación exhaustiva con otros recuentos de Encuentros Cercanos del 
Cuarto Tipo, entre otros. 

Los resultados de esta investigación llenaron tres volúmenes de un reporte confidencial 
de 528 páginas. Incluso después de que la incredulidad había dado paso bajo el mero peso 
de la evidencia de apoyo, todavía quedaban algunos problemas de interpretación 
francamente desconcertantes. En ciertos puntos, la narrativa de Betty parece tratar con 
una realidad tan ajena que sólo puede ser descrita en metáforas y quizás solamente pueda 
ser entendida en términos de un estado alterado de consciencia. En la segunda fase del 
caso Andreasson por ejemplo, se hacen evidentes los paralelismos con estados alterados 
de consciencia como con el LSD. 

Quizás el aspecto más impactante del caso Andreasson sea el carácter de iniciación 


123 Cfr. Raymond E. Fowler, The Andreasson Affair, Phase Two, Prentice-Hall Inc., Englewood Cliffs, NJ, 
1982. 

12 Raymond E. Fowler, The Andreasson Affair, Phase Two, Prentice-Hall Inc., Englewood Cliffs, NJ, 
1982, p. 230. 

125 CUFOS, 1609 Sherman Ave., Suite 207, Evanston, 111., 60201. 
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espiritual tal como sugiere Fowler. Más allá de la incomodidad de poner al mismo nivel 
las experiencias de abducción alienígena con los casos de actividad paranormal, el 
componente psíquico de la experiencia ovni, como con los poltergeist; lo más 
escandaloso parece ser que hay una conexión entre el fenómeno ovni y una profunda 
experiencia religiosa. ¿Estaba Betty exagerando su propia programación religiosa al 
llamar ángeles a los extraños visitantes y otorgarle un carácter cuasi-divino (o divino) al 
Fénix y al Uno? 

El desarrollo de su experiencia, su contenido y la interacción con los extraños visitantes 
parecen sugerir un dinamismo intrigante entre sus propias creencias y las intenciones de 
los alienígenas. Aunque mucho de lo que experimentó pudo haber sido interpretado como 
una afrenta a su fe (y así fue durante algunos momentos) los mismos visitantes parecían 
resonar con las creencias religiosas de Betty. 

Respecto a la pintura de Paul Laffoley, podemos identificar claramente una parte de la 
pintura donde la influencia del testimonio de Betty Andreasson es evidente [26]. 


Sra 5. asar imogA.M. 3 VIOLATION 
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26. Detalle de la pintura Thanaton HI de Paul Laffoley, ilustrando la referencia al caso de abducción de 
Betty Andreasson. 
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En este detalle podemos apreciar la influencia iconográfica tomada del testimonio y los 
dibujos de Betty Andreasson. Quizás puedan señalarse un par de diferencias, no obstante. 
Los ojos del alienígena no son de color negro como en la mayoría de las experiencias de 
Betty, sin embargo el color azul claro de la pupila trae a la mente la mención de las 
entidades conocidas como Elders, las cuales al parecer controlan remotamente a varios 
miembros de las entidades alienígenas grises, siendo éstas como monitores vivientes para 
los primeros. 

En segundo lugar la insignia en el pecho de la entidad no corresponde con el relato de 
Betty. En la pintura tenemos una tortuga y en el testimonio de Betty la insignia que 
portaban las entidades grises era un ave y se encontraba en sus hombros. La referencia a 
la tortuga se reitera tanto en el marco derecho de la pintura (donde hay una serie de 
tortugas cayendo hacia un agujero negro fractal) y en la sección de la “evocación 
simbólica” de los comentarios de la pintura. La tortuga'? es la Madre-Tierra, es el 
respaldo del mundo. 

En los comentarios bajo la ilustración del alienígena se aprecia una primera fecha de 
visita justo unos días después de que se estrenara The Day the Earth Stood Still (el 10 de 
septiembre), la película favorita de Laffoley e inspiración a lo largo de su carrera para 
construir un ovni. La segunda fecha se refiere específicamente al caso Andreasson en el 
cual Betty fue abducida. En lo que respecta a su dieta es curioso considerar que los 
“lenguajes naturales del tiempo” constituyan el alimento de estas entidades grises, pues 
como se recordará por el testimonio de Betty, el tipo de alimento que necesitan es el 
conocimiento probado por el fuego y para este propósito, una copia de la Biblia es 
suficiente. 

En la parte derecha inferior del marco, bajo el pequeño fractal donde caen las tortugas, 
hay un comentario que también se refiere al alienígena. Nos dice que las dos armas 
principales en la guerra de las cosmovisiones son el Interrozitor y el Libro Azul, las 
cuales reducen todos los lenguajes a simetría y asimetría. Aparentemente la esfera 
luminosa es el Interrozitor, este tipo de esfera fue identificada por Betty en varios de sus 
testimonios y al parecer su propósito es parecido a un dispositivo de control, es decir 
controlar e inmovilizar a los humanos expuestos al contacto con entidades lo cual facilita 
el intercambio de información. 

El Libro Azul que trae el alienígena en definitiva no tiene el símbolo de la religión de 
Raél, al menos en el testimonio original de Betty Andreasson. En este caso nos 
encontramos con una diferencia respecto a la interpretación artística del motivo del libro 
alienígena por parte de Paul Laffoley. El propósito del libro pudiese ser el preparar para 
un tipo de iniciación, cuyo objetivo en términos prácticos en el caso Andreasson es 
fomentar la fe humana en la luz y ayudar a la evolución colectiva y la preservación de la 
especie. 

La influencia del caso Andreasson en la pintura de Laffoley es importante tanto 
iconográfica como conceptualmente. Pudiera ser que en el terreno de lo conceptual sea 
precisamente la interpretación más polémica la que toma el artista para respaldar su 


16 La frase “tortugas hasta abajo” (turtles all the way down) parece ser relevante en este contexto. No es 
más que una insinuación al concepto de regresión infinita. El dicho indica la idea mitológica de una 
Tortuga Mundial que soporta la tierra en su espalda, la idea que mantiene el mito es que el mundo es 
respaldado por una serie de tortugas cada vez más grandes. Bajo cada tortuga hay otra. Con frecuencia se 
admite que el origen de este mito se encuentra en la antigua India. 

Filósofos como David Hume, Fichte, John Locke, William James y Bertrand Russell han hecho referencia a 
este relato para criticar paradojas como el argumento de regresión en epistemología (donde cualquier 
proposición requiere justificación y por tanto cualquier proposición puede ser cuestionada indefinidamente) 
y más recientemente, Stephen Hawking incorporó el dicho al principio de su libro Una breve historia del 
tiempo. 
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propuesta. Es decir, la noción de que el aspecto religioso con el cual Betty matizó su 
experiencia no es arbitrario ni está superpuesto, sino que es una parte fundamental e 
irreductible de la experiencia. Lo cual hace que la espiritualidad religiosa tenga de 
compañeros de cama a unos extraños visitantes. 

Por otra parte, la experienciade Betty con el Uno agrega un eslabón más para relacionar 
la obra de Laffoley'” con el caso Andreasson. Se trata de la observación que podemos 
colegir cuando consideramos la filosofía del fundador del neoplatonismo, Plotino. A 
pesar del nombre “neoplatonismo”, su filosofía no es una repetición estéril de la filosofía 
de Platón. Se trata de una interpretación con elementos nuevos, extraídos de Aristóteles 
(la concepción del alma por ejemplo), los estoicos, el escepticismo y el neopitagorismo. 
El neoplatonismo de Plotino emerge como una síntesis del pensamiento pagano antiguo. 
La influencia platónica preponderante en su pensamiento se deriva del platonismo medio 
y su concepción de las ideas entendidas como pensamientos de la divinidad, más que 
como un mundo inteligible separado del mundo físico. Esta tesis es la que está en la base 
de su concepción de la relación entre lo Uno y lo múltiple entendida como un proceso de 
emanación, así como del proceso de alejamiento de lo Uno y el posterior retorno a él por 
medio de la purificación. 

Como es sabido una de las hipóstasis (entiéndase como sustancia) se conoce en su 
filosofía como el Uno. Las hipóstasis se encuentran más allá del mundo sensible, son tres 
(el Uno, el Logos o nous y el Alma del Mundo) y están por encima de toda idea y todo 
ser; el Uno Absoluto (inspirado por el Bien platónico) es el punto de partida del 
peregrinaje de las otras dos hipóstasis que emanan su propia superabundancia. 

Lo Uno expande su propio ser, el cual irradia como una fuente de luz o de calor. Esta 
expansión o emanación para nada se asemeja a la noción judeo-cristiana de creación, sino 
que la entiende como irradiación necesaria del Uno comprendido como único principio 
de realidad. Este Uno perfecto es inefable e indefinible, porque es tanto no-ser como ser 
más allá del ser, y carente de toda determinación finita. En cuanto que no puede tener 
determinaciones tampoco puede pensarse, ya que el pensar supone una dualidad entre lo 
pensado y el pensamiento. 

El Alma es primariamente el Alma del mundo que mantiene una religación entre todas las 
cosas mediante un proceso de simpatía. El Alma transmite lo inteligible (propio del 
dominio lógico-dialéctico de la segunda hipóstasis) a lo sensible y, a su vez, vincula lo 
sensible no sólo con lo inteligible sino con lo Uno. 

El ser humano virtuoso liberado de sus pasiones y adiestrado en la visión mística, el “ojo 
interior” que permite ver al alma, puede emprender el ascenso hacia el reencuentro con el 
Uno. 

El reencuentro con el Uno está marcado por un proceso de elevación en cuatro grados. 

En primer lugar está la práctica del bien y de la virtud, por la cual el ser humano se libera 
de las pasiones. Luego está la contemplación de lo bello, lo que permite el paulatino 
proceso de pasar de la belleza sensorial a la belleza incorpórea. Este proceso permite 
conducirnos al tercer nivel: el conocimiento de lo verdadero, es decir, la función de la 
filosofía, a la que Plotino concibe no como un saber sino como una forma de vida que 
debe permitir contemplar las ideas (los pensamientos de la divinidad no separados del 
mundo sensible) en sí. Estos grados culminan en un cuarto grado de perfección 


12 Recuérdese el breve “manifiesto” que escribió Laffoley respecto a su Boston Visionary Cell, refiriéndose 
a sí mismo y a los artistas que lo componen como neoplatónicos con el propósito de fomentar el arte 
visionario. Cfr. http://www.cybercom.net/-gsullivan/bve/ recuperado el 6/8/18. 

128 Cfr. Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu, “Plotino” en Diccionario de filosofía en CD-ROM, 
Empresa Editorial Herder S.A., Barcelona. 1996. 
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privilegiada: el gozo del éxtasis, el cual implica la anulación de la propia personalidad y 
la fusión con el Uno-Dios. 

El caso Andreasson particularmente en su encuentro con el Uno puede reinterpretarse a la 
luz de la filosofía de Plotino respecto al reencuentro del alma individual con el Uno 
ininteligible e inefable. Conceptualmente, este neoplatonismo sui generis y la posibilidad 
de fusionar la ciencia y la tecnología con la espiritualidad y la religión son las 
aportaciones más importantes de este caso de considerable magnitud a la obra de 
Laffoley. 


George Adamski 


Adamski fue un ciudadano polaco americano que se volvió ampliamente reconocido en 
círculos de ufología y hasta en la cultura popular, después de sus aseveraciones de haber 
fotografiado naves espaciales de otros planetas, encontrado con los amistosos Hermanos 
Espaciales alienígenas Nórdicos y haber tomado vuelos con ellos a la luna y otros 
planetas.'? 

A principios de la década de 1930, mientras vivía en Laguna Beach, Adamski fundó la 
Orden Real del Tíbet, que celebraba sus reuniones en el “Templo de la filosofía 
científica”. Adamski sirvió como un “filósofo” y profesor en el templo.'* A la Orden 
Real del Tíbet le fue otorgada una licencia del gobierno para hacer vino para “propósitos 
religiosos” durante la prohibición. 

En 1940 Adamski, su esposa y algunos amigos íntimos se mudaron a un rancho cerca de 
Palomar Mountain en California, donde dedicaron su tiempo a estudiar religión, filosofía 
y agricultura. 

El 20 de noviembre de 1952, Adamski y varios amigos se encontraban en el desierto de 
Colorado cerca de la ciudad de Desert Center, California, cuando supuestamente vieron 
un gran objeto en forma de submarino flotando en el cielo. Creyendo que la nave lo 
estaba buscando, Adamski dejó a sus amigos alejándose de la carretera principal. Poco 
después, según Adamski, una nave exploradora hecha de un tipo de metal translúcido 
aterrizó cerca de él, y su piloto, un venusino llamado Orthon,'** desembarcó y lo buscó. 
Adamski afirmó que la gente con él también vio la nave venusina y varios de ellos más 
tarde dijeron que pudieron ver que Adamski se encontraba con alguien en el desierto, 
aunque desde una distancia considerable. 

Adamski describió a Orthon como un humanoide de mediana estatura con pelo largo y 
rubio y piel curtida que llevaba zapatos de color marrón rojizo, aunque Adamski agregó, 
“Sus pantalones no eran como los míos”.'** Adamski dijo que Orthon se comunicó con él 
a través de la telepatía y a través señales de mano. Durante la conversación, Orthon 
supuestamente advirtió de los peligros de la guerra nuclear y Adamski más tarde escribió 
que “la presencia de este habitante de Venus era como el cálido abrazo de un gran amor y 


sabiduría comprensiva”.'** 


12 Cfr. Curtis Peebles, Watch the Skies: A Chronicle of the Flying Saucer Myth, Berkley Books, New York, 
1995. 

150 Cfr. Jerome Clark, The UFO Encyclopedia: The Phenomenon from the Beginning, Ommigraphics, 
Detroit, 1998. 

15! Cfr. Noel Malcolm, Common sense abducted, The Daily Telegraph, Telegraph Media Group, London, 
2005. Recuperado de: https://www.telegraph.co.uk/culture/books/3638217/Common-sense-abducted.html 
el 6/8/18. 

152 T ou Zinsstag; Timothy Good, George Adamski: The Untold Story, Beckenham, CETI Publications, 
1983, p. 5. 

153 Jerome Clark, The UFO Encyclopedia: The Phenomenon from the Beginning, Detroit, Omnigraphics, 
1998, p. 28. 
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Fue durante esta reunión en la cual se dice que Adamski tomó una fotografía, ahora 
famosa, de la nave venusina de Orthon utilizando su telescopio de 150 mm [27]. 


27. La famosa fotografía de Adamski, de la cual se dice que es un ovni, tomada el 13 de diciembre de 1952. 
Sin embargo, el científico alemán Walther Johannes Riedel consideró que esta foto fue falsificada usando 
una lámpara quirúrgica y que los puntales de aterrizaje eran focos. 


A principios y mediados de la década de 1950 el capitán Edward J. Ruppelt de la Fuerza 
Aérea Estadounidense, fue el jefe del proyecto Libro Azul, el grupo de la fuerza aérea 
asignado para investigar informes de ovnis. En 1953 el capitán Ruppelt decidió investigar 
las afirmaciones de Adamski. Ruppelt concluyó que Adamski era un talentoso estafador 
cuyas historias de ovnis fueron diseñadas para hacer dinero de sus seguidores y oyentes 
crédulos.'** 

Ruppelt creyía que el trasfondo común de muchas de estas historias de contactados es la 
Utopía. En estos otros mundos no hay enfermedad, han aprendido a curar todas las 
enfermedades. No hay guerras, han aprendido a vivir pacíficamente. No hay pobreza, 
todo el mundo tiene todo lo que quiere. No hay vejez, han aprendido el secreto de la vida 
eterna. 

El mensaje de Adamski y sus compañeros contactados fue que los otros planetas del 
sistema solar estaban “habitados por seres físicamente atractivos y espiritualmente 
evolucionados que se han movido más allá de los problemas de la gente de la Tierra, (...) 
el suyo es un mundo perfecto, del tipo que podemos crear aquí en la Tierra si nos 
comportamos”.!** 

En efecto, el mensaje de Adamski tiene que ver con la unión de los seres humanos y la 
armonía en la Tierra. El relativismo de las verdades individuales que provocan 
intolerancia y violencia entre las personas debe ser superado por una inteligencia madura, 
“cósmica”. Todas las verdades son relativas pero deben ser utilizadas de manera 
constructiva en relación a otras verdades. El propósito humano para Adamski, no es tanto 
discernir personalmente entre lo verdadero y lo falso sino coordinar nuestro propio ser 
con la naturaleza para que podamos unir el conocimiento de la Causa y el Efecto. '** 

Ls realización de la unidad cósmica de toda la vida (incluso con tintes panteístas) parece 
haber sido la meta ética subyacente en la filosofía de Adamski. Dios es la Causa Cósmica 


154 Cfr. Edward J. Ruppelt, The Report on Unidentified Flying Objects, New York, Doubleday £« Company, 
Inc., 1956. 

155 Jerome Clark, The UFO Encyclopedia: The Phenomenon from the Beginning, Detroit, Omnigraphics, 
1998, p. 28. 

156 Cfr. George Adamski, Cosmic Philosophy, Pine Hill Press, 1972. 
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la cual es igual a la consciencia y está diseminada por todas partes, es la sustancia de 
todas las formas a pesar de ser amorfa. La Palabra es un pensamiento expresado y éstas a 
su vez dependen de la consciencia, el pensamiento expresado regresa a los humanos en 
una secuencia apropiada a la Palabra la cual está con Dios y es Dios. 

Jesucristo en esta óptica, fue un mensajero más entre tantos otros que difunden la palabra 
de la Causa Cósmica. Existe un lenguaje cósmico el cual es un sentimiento consciente de 
simpatía que nos relaciona con todo en el cosmos. El lenguaje del cosmos es la vibración 
o frecuencia de sonido, luz y pensamiento. El aliento de uno se mide por la consciencia y 
el Cielo no es más que un ser humano suspendido entre la consciencia del Alma de la 
Eternidad y la consciencia humana de la Tierra, es la marca o centro de balance donde 
existe el verdadero entendimiento del cosmos. 

Adamski consideraba que hasta la más pequeña vibración en el sistema entero es una 
palabra hablada por la voz de la consciencia. 

Antes de Adamski no había muchos casos de personas contactadas que salieran a la luz 
pública para dar a conocer sus experiencias. Aunque con una apariencia de hombre del 
espectáculo y hasta estafador, Adamski se encargó de abrir la puerta para la 
popularización del género ovni en los años por venir. Parafraseando al propio Adamski, 
no se trataba realmente de juzgar este caso como verdadero o falso sino de transmitir un 
mensaje de armonía entre los humanos y el universo, la coordinación del propio ser con 
la naturaleza que puede llegar a tener connotaciones estoicas.'”” 

La influencia que pudo haber ejercido en la pintura de Paul Laffoley tiene que ver con el 
aspecto de pionero de Adamski en el campo de la ufología y el aura absurdista que se 
volvería prácticamente profética en buena parte de los casos de contactos por venir. 
Tampoco se puede soslayar el aspecto de su filosofía que conceptualizando una 
hermandad de la consciencia entre todo lo que es, tiene resonancia no solamente con 
filosofías antiguas y paganas (como el hermetismo), sino con el mismo cristianismo si 
bien visto desde una perspectiva heterodoxa y hasta herética. 

Teilhard De Chardin, otro (importantísimo) guía filosófico de Laffoley está en 
consonancia con el mensaje de Adamski de hermandad cósmica unida por la consciencia. 
Por último, la presencia del concepto de Utopía también está presente en la obra de 
Laffoley, a la cual dedicó una parte importante de su estudio y trabajo. 

Desde la década de 2010 ha habido un interés reavivado en George Adamski y su misión 
con investigadores independientes utilizando tecnología moderna para autentificar el 
material fotográfico de Adamski, por ejemplo el fotógrafo danés Rene Erik Olsen (The 
George Adamski Story - Historical Events of Gigantic Implications, 2019) y el 
investigador Michel Zirger (4uthenticating the George Adamski Case: The Desert Center 
Investigation, 2018). 


George Van Tassel 


El ingeniero Van Tassel abandonó la floreciente industria aeroespacial del sur de 
California para irse al desierto en 1947. Él y su familia al principio vivían una existencia 
simple en las habitaciones que Frank Critzer había excavado bajo Giant Rock. Van Tassel 
eventualmente construyó una casa, una cafetería, una pequeña pista de aterrizaje y un 
rancho al lado de Giant Rock.'* El lugar se convirtió en el más conocido y exitoso centro 
de reuniones ovni de la época. 

Mientras estaba allí, comenzó a meditar bajo Giant Rock, la roca gigante que los nativos 
americanos de la zona consideraban sagrada. En agosto de 1953, Van Tassel afirmó que 


157 Cfr. Diógenes Laercio, Vidas de los más ilustres filósofos griegos, Vol. II, Barcelona, Orbis, 1985. 
158 Cfr. George Van Tassel, When Stars Look Down, Los Angeles, The Kruckeberg Press, 1976. 
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había sido contactado telepáticamente y más tarde en persona por personas del espacio, 
quienes le dieron una técnica para rejuvenecer el tejido celular humano. Usando estas 
instrucciones, Van Tassel comenzó a construir una estructura que nombraría como el 
Integratron en 1954. 

Un par de años antes, en 1952, Van Tassel afirmó haber recibido mensajes a través de 
comunicación telepática de un ser extraterrestre e interdimensional llamado “Ashtar”. 
Esta fuente se convertiría en la “primera superestrella metafísica de la era del platillo 
volador”.'*” De hecho, aunque George Van Tassel fue el primero en afirmar haber 
recibido un mensaje de Ashtar, posteriormente varias personas en distintos contextos 
afirman haberlo canalizado. El movimiento Ashtar es estudiado por académicos como 
una forma prominente de religión ovni.'* 

Van Tassel también interpretó la Biblia cristiana en términos de intervención 
extraterrestre en la evolución de la raza humana, y afirmó que Jesús era un ser del 
espacio. 

Como uno de los “padres fundadores”'* de la ufología religiosa moderna, Van Tassel 
también creó el grupo ovni más prominente establecido en los Estados Unidos en los 
últimos años de la década de 1940 y principios de 1950. Este fue el “Ministerio de la 
sabiduría universal” iniciado en 1953. 

El Ministerio de la sabiduría universal enseñaba que todos los seres humanos tienen el 
poder de aprovechar la “mente universal de Dios”, la cual facilita el progreso evolutivo 
como es ejemplificado por Jesús y Ashtar. Van Tassel también manifestó que accediendo 
a la mente universal uno podía recibir mensajes no sólo de Ashtar sino de humanos que 
habían muerto, como Nikola Tesla. De Tesla afirmó recibir instrucciones para construir la 
máquina “Integratron”, que podría extender la vida humana y acceder al conocimiento 
del pasado y del futuro. 

Los costos de construcción del Integratron fueron pagados en parte por una serie anual de 
convenciones exitosas de ovnis, las Convenciones de Naves Espaciales de Giant Rock, 
que continuaron por casi 25 años. La construcción de la estructura principal fue 
completada en 1959, pero Van Tassel continuó trabajando en el dispositivo hasta su 
repentina muerte en 1978 [28]. Los nuevos dueños del Integratron lo operan como una 
atracción turística y ofrecen “Baños de Sonido”, donde grupos de personas que son 
expuestas a frecuencias armónicas de sonido producidas por cuencos de cuarzo, afirman 
tener un efecto calmante profundo. 

Según Van Tassel, el Integratron era una estructura para la investigación científica del 
tiempo, la anti-gravedad y la extensión de la vida humana, construida usando 
parcialmente la investigación de Nikola Tesla y Georges Lakhovsky. Van Tassel 
describió el Integratron como creado para la investigación científica y espiritual con el 
objetivo de recargar y rejuvenecer las células de las personas, “una máquina del tiempo 
para la investigación básica sobre el rejuvenecimiento, la lucha contra la gravedad y el 


viaje en el tiempo”.'* 


132 Jerome Clark, The Odyssey of Sister Thedra en Alien Worlds: social and religious dimensions of 
extraterrestrial contact, Chapter 2, Syracuse University Press, 2007, p. 26. 

14% Cfr. Robert Pearson Flaherty, UFOs, ETs and the millennial imagination en Oxford handbook of 
millennialism, Chapter 30, Oxford University Press, 2011. 

!41 Christopher Partridge, Encyclopedia of new religions: new religious movements, sects and alternative 
spiritualities, Oxford University Press, 2004, p. 422. 

12 Kathy Doore, George Van Tassel's Amazing Integraton at Giant Rock. Recuperado de 
http://www.labyrinthina.com/amazing-integratron-at-giant-rock.html el 9/8/18. 
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no mom 


28. El Integratron visto durante una de sus sesiones de “Baño de Sonido” en el otoño de 2017. 


Aunque su supuesto método de comunicación con inteligencias extraterrestres se 
asemejaba a lo que comúnmente se conoce como “canalización espiritual”, Van Tassel 
afirmó haber establecido una nueva forma de comunicación telepática con estas fuentes, 
utilizando un método que incluía las capacidades humanas naturales y el uso de una 
forma supuestamente avanzada de tecnología alienígena, en lugar del enfoque 
tradicionalmente religioso, no tecnológico, tomado por muchos otros canalizadores de la 
época. Van Tassel sostuvo que el método que utilizó no era una actividad paranormal o 
metafísica, sino que requería estar “en resonancia” con los mensajes que eran enviados. '* 
Era un ejemplo de la aplicación de una ciencia extraterrestre supuestamente avanzada, 
que cualquiera podría implementar con el entrenamiento adecuado en técnicas de 
meditación. 

El aspecto que podemos considerar como relevante para considerar su homenaje en la 
pintura de Laffoley es justamente el enfoque heterodoxo de una nueva espiritualidad 
religiosa. El sincretismo que utilizó Van Tassel para unir la ciencia y la espiritualidad a 
través de tecnología extraterrestre y técnicas de meditación es una influencia evidente en 
el Thanaton 11. Aunado a eso, el intento de Van Tassel por construir el Integratron es por 
sí mismo suficiente para considerarlo meritorio de algún homenaje. De hecho, si 
tomamos en cuenta lo que pretendía ser el Integratron, puede afirmarse que el Thanaton 
TIT retoma muchos de sus propósitos (anti-gravedad, máquina del tiempo, etc.). Hay que 
recordar también que el Thanaton III no es un cianotipo para construir algo más, es lo 
que pretende ser y está terminado. Aparentemente el Integratron no alcanzó a ser 
terminado y se desconoce tanto su forma final como los grados de efectividad de sus 
propósitos en esa forma. 


143 Cfr. Robert Pearson Flaherty, UFOs, ETs and the millennial imagination en Oxford handbook of 
millennialism, Chapter 30, Oxford University Press, 2011. 
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Orfeo Angelucci 


Angelucci afirmaba haber sufrido de una pobre salud y nerviosismo extremo la mayor 
parte de su vida y eventualmente se mudó por razones de salud de Trenton, New Jersey a 
California en 1948 donde tomó un trabajo en la línea de ensamblaje en la planta de 
aeronaves en Burbank. George Van Tassel, otro contacado, también estuvo trabajando 
por un tiempo en la misma planta. 

El viernes 23 de mayo de 1952, de acuerdo a Angelucci,'** en un estado de estupor fue 
atraído extrañamente a una ubicación remota en Griffith Park. En ese lugar tuvo su 
primer contacto por parte de una entidad alienígena llamada “Neptuno”, quien le dijo 
haberlo observado desde que hacía sus experimentos científicios de aficionado con 
cultivos de moho y globos aerostáticos (en esa ocasión fue testigo de un avistamiento de 
ovni) en New Jersey. 

Orfeo se encontraba conduciendo su vehículo en dirección a su casa después de un día de 
trabajo en la planta, cuando un par de esferas luminosas llamaron su atención en el 
horizonte. Al mismo tiempo que fue testigo de esas esferas (que de cerca parecían irradiar 
un fuego verde) entró en un estado de consciencia alterada y nerviosismo punzante. 
Parecía como si una fuerza ajena lo estuviera conduciendo por medio del avistamiento 
hacia el contacto con seres extraterrestres. 

Después de bajar de su vehículo las esferas adoptaron una coloración traslúcida a la vez 
que una extraña pantalla iba apareciendo de sus contornos desdibujados, era una especie 
de comunicación avanzada basada en la holografía. La pantalla transmitía la imagen de 
un par de seres sobrehumanos, con apariencia semi divina. De hecho, es recurrente la 
impresión que transmite Orfeo de encontrarse ante seres increíbles, de una realidad tan 
brillante que lo hacen sentir como la sombra de esa realidad.'* 

Uno de estos seres le dio de beber de un cáliz que apareció dentro de su vehículo, el cual 
contenía un elíxir delicioso que le aclaró la mente y le quitó el dolor de los nervios. Al 
terminar la bebida y regresar el cáliz al vehículo, el cáliz desapareció. 

Estos seres se comunicaron telepáticamente y en un idioma desconocido con Orfeo, le 
aseguraron que no le harían daño y tenían intenciones benevolentes impulsadas por el 
amor hacia sus hermanos humanos, también le dijeron que lo contactarían de nuevo. 
Oleadas de simpatía y cariño inundaron a Orfeo. 

Le explicaron brevemente que los discos voladores eran accionados y controlados usando 
fuerzas magnéticas universales; así sus moléculas activadas recibían y convertían la 
energía inherente en todo el universo. Explicó además que las complejidades de la 
estructura aparentemente simple de sus discos eran tan grandes que a un terrícola le 
parecería que estos platillos tienen “cerebros sintéticos”. 

También le dieron a conocer que las manifestaciones visibles de estos platillos voladores 
son para beneficio del individuo o grupo de personas que estén preparados para despertar 
sus capacidades espirituales y por lo tanto a desarrollar su potencial evolutivo. En efecto, 
al parecer estos platillos pueden hacerse invisibles a voluntad y muchos de ellos registran 
las actividades, acciones y pensamientos humanos de cada individuo en el planeta. 
Posteriormente, en otro encuentro, fue llevado a bordo de una nave espacial, su aspecto 
era parecido a un iglú de color madre perla, parecía hecho de una sustancia tan fina que 
era casi transparente. Dentro encontró un cuarto iluminado sin fuente de luz discernible, 


14 Cfr. Orfeo Angelucci, The Secret of the Saucers, Amherst Press, 1955. 

145 Hay paralelismos con esta afirmación y la experiencia que tuvo Paul Laffoley en su experiencia mística 
modulada en el sueño lúcido. Las esculturas de luz que ahí presenció y casi absorbían su consciencia, así 
como su conceptualización de la meta-energía, hacen eco de la noción de algo más vivo que la vida misma 
o bien, más real que lo real. Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, 1989. 
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una silla que se adaptaba a cada movimiento y su canción favorita. La nave lo llevó a una 
vista de la Tierra desde el espacio y hacia el espacio exterior. 

En esa ocasión la entidad llamada Neptuno le dio a conocer que gracias a su debilidad 
física pudo ser contactado, pues su enfermedad había agudizado sus percepciones 
espirituales. Más lejos todavía, Neptuno le dijo a Orfeo que las aflicciones mortales son 
transitorias e irreales, todo ese conflicto forma parte de la escuela en la que está la 
humanidad para adquirir sabiduría y ganar en su evolución espiritual a través del 
sufrimiento. El peligro para la humanidad es que el conocimiento material la despoje 
irremediablemente del amor fraterno y el entenidiento espiritual en su corazón. 

El propósito del ser humano ahora es alcanzar la reunión con su consciencia inmortal. 
Cada persona en la Tierra tiene un ser desconocido o espiritual, el cual trasciende el 
mundo material y la consciencia y habita eternamente fuera de la dimensión del tiempo 
en la perfección espiritual dentro de la unidad de la Superalma. Cuando logren reunirse, 
resucitará del reino de la muerte y se convertirá en su verdadero ser inmortal a imagen y 
semejanza de Dios. 

La experiencia dio un vuelco decididamente espiritual (rayando en lo religioso) a pesar 
de que Orfeo no se consideraba una persona particularmente devota. A tal punto de llegar 
a ser “bautizado en la verdadera luz de los mundos eternos”.'* Un rayo blanco cegador 
brilló desde la cúpula de la nave. Momentáneamente Orfeo pareció perder el 
conocimiento parcialmente. Todo se expandió en una gran luz blanca brillante. Al parecer 
Orfeo fue proyectado más allá del tiempo y el espacio siendo consciente sólo de la luz. 
En ese momento fue que recuperó la lucidez de cada uno de sus actos terrestres y la 
memoria de cada una de sus vidas pasadas. Se dio cuenta que el tiempo es una ilusión, 
solamente existe en los mundos físicos y es una ilusión de las sentidos; nos encontramos 
atrapados en la eternidad, sólo una breve consciencia asignada a la vez. Experimentó la 
muerte, la de sus vidas pasadas y la de la propia, después se supo eterno sin principio ni 
fin. Lentamente, todo se resolvió en la luz radiante, llena de paz e indescriptible belleza. 
Antes de salir de la nave, las entidades le dejaron una marca, un símbolo de su profunda 
“iniciación” en el costado izquierdo de su cuerpo. Se trataba de una quemadura circular 
con un pequeño punto en el centro; Orfeo entendió que se trataba del símbolo del átomo 
de hidrógeno. Después de esto él se convertiría en el emisario de las entidades. El mismo 
Orfeo consideró la experiencia como una iluminación espiritual. 

Él sería una de las primeras personas que realizarían convenciones ovni, con el propósito 
de difundir su testimonio y establecer una plataforma social para interactuar con otros 
interesados. A pesar de la alienación y el ridículo, Orfeo logró hacer oír su mensaje poco 
a poco a través de las convenciones y las publicaciones de sus escritos. 

Una ocasión peculiar sucedió cuando Orfeo fue visitado por Neptuno mientras esta 
entidad vestía con ropa normal y cargaba un maletín. Le informó que las entidades como 
él podían de hecho funcionar como los seres humanos, en el plano material denso al cual 
estamos acostumbrados en nuestra realidad mundana. Pero raramente lo hacían pues al 
parecer, su verdadera manifestación eterna no está impedida por las ilusiones de la 
individualización y de hecho, “regresar” a las manifestaciones más densas de la materia 
no parece ser una experiencia deseable para estas entidades, como Orfeo mismo podría 
comprobar al intercambiar cuerpos con Neptuno y regresar posteriormente a su propio 
cuerpo. 

Es justamente en otra experiencia de contacto, cuando Orfeo llegó a visitar el paradisíaco 
planeta natal del alienígena, intercambió cuerpos con Neptuno y le fue transmitida la 
información necesaria para entender el contexto de las entidades alienígenas y el de la 
misma humanidad. Al parecer permaneció en el cuerpo de Neptuno durante siete días 


14 Orfeo Angelucci, The Secret of the Saucers, Amherst Press, 1955, p. 34. 
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mientras visitaba el planeta de las entidades, en ese lapso su cuerpo fue cuidado por el 
alienígena que realizó todas las actividades normalmente hechas por Orfeo sin despertar 
sospechas. 

El cuerpo en el cual se encontraba parecía más ligero, atractivo y grande que el de su 
contraparte terrícola. Al parecer, al ser de una materia con “vibración más alta”'* se 
trataba de un cuerpo con características similares a las que percibió en Neptuno. Es decir, 
podía materializarse a voluntad, hacerse invisible, comunicarse con telepatía e inclusive 
al momento de tener pensamientos y emociones éstos se manifestaban con colores 
alrededor de su cuerpo. En este cuerpo, recuperó memorias de otros lugares y otra gente. 
Había llegado a su verdadero hogar. 

Los árboles, las flores y la hierba eran milagros de color, fuego y luz que en 
comparación, hacían que las recordadas falsificaciones de la Tierra parecieran como 
sombras gruesas y opacas. 

Al preguntar el porqué de encontrarse en el cuerpo de Neptuno le fue explicado que la 
entidad a quien se refería estaba en la ilusión del pasado conocido como Astra; sin 
embargo en las octavas más altas de la luz, los aspectos individualizados tales como se 
conocen sobre la Tierra son inexistentes. Los nombres significaban poca cosa para los 
alienígenas. Estas entidades estaban escenificando una especie de recepción de gala para 
su hermano perdido. 

Lo que Orfeo estaba percibiendo era una puesta en escena antes de la destrucción del 
planeta de estas entidades donde su existencia era muy parecida a como la estaba viendo; 
por eso parecía recordar todo eso. En esa fase de la dimensión del tiempo, a Orfeo le 
conocían como Neptuno. 

Orfeo construye un mito ovni seminal. Había un ser llamado Lucifer que vivía en un 
planeta entre Marte y Júpiter. Su arrogancia llevó al planeta a ser destrozado hasta 
convertirse en el cinturón de asteroides. Los luciferianos encarnaron en humanos siendo 
encarcelados en la Tierra, para saldar su deuda kármica. Hay una “directriz principal” o 
“ley cósmica” que impide que los constructores de ovnis interfieran en los asuntos de la 
Tierra. 

Sin embargo, la evolución espiritual de la humanidad es ayudada por entidades 
extraterrestres divinas, como Jesús. El contacto es instruido para difundir el mensaje de 
los constructores de ovnis al mundo en general, y sólo un puñado son elegidos de entre 
las multitudes. Todos estos temas se han incorporado de una forma u otra a varios 
sistemas de creencias ovni. 

Cristo en particular, de acuerdo a Neptuno, se trataba de una entidad que no pertenecía a 
la Tierra sino que era una entidad infinita del sol, el Señor de la Flama quien como el 
espíritu del sol, se sacrificó para volverse parte de la superalma de la humanidad y el 
espíritu del mundo. 

No todos los humanos que están encarnados en la Tierra son luciferianos, Orfeo en 
particular lo era de acuerdo a las entidades y es una razón para ayudar a su hermano 
perdido y a su vez motivarlo para que ayudara a su manera al despertar espiritual de la 
humanidad. La Tierra se vuelve entonces una especie de purgatorio donde se vienen a 
saldar las cuentas kármicas y se desarrolla el destino espiritual de los individuos a través 


'47 Lyra, una mujer alienígena, le explicó a Orfeo que todo es una cuestión de la escala de vibración en la 
que esté funcionando. Le explicó que el ritmo vibratorio de la materia densa que constituye el planeta 
Tierra es extremadamente bajo, por lo tanto los cuerpos terrenales son lentos, densos y engorrosos. Por otra 
parte, las tasas vibratorias en otros mundos, como el suyo, son bastante altas y la materia tan tenue que 
parecería inexistente de ser percibida con un cuerpo físico denso. Al encontrarse en un cuerpo de una tasa 
vibratoria correspondiente, los fenómenos de ese mundo eran tan reales para Orfeo como su mundo de la 
Tierra. 


110 


de sus acciones que son producidas por su libre albedrío. De acuerdo a su evolución en 
este planeta pueden al momento de morir, irse hacia mundos etéricos con vibraciones más 
altas o al contrario, retroceder en las octavas de la luz hacia la oscuridad donde la materia 
es más densa y las condiciones para el despertar espiritual son aún más difíciles. 

Por amor, los alienígenas deben ayudar a sus hermanos terrícolas para recibirlos cuando 
estén listos como sus hermanos perdidos e hijos de Dios. Cada ser humano es un dios en 
potencia. 

Antes de regresarlo a la Tierra, Lyria y otra entidad llamada Orión, se despidieron de 
Orfeo dándole un “abrazo de espíritu” en el cual se convirtieron en un solo ser de luz, 
plegados en un abrazo sin sensualidad o carnalidad, sólo amor puro y vibrante de una luz 
dorada altruista. 

A propósito del Thanaton III, hay muchas referencias que pueden ser rastreadas y son 
producto de la influencia de los testimonios de Orfeo. La inexistencia del tiempo en las 
dimensiones más altas por ejemplo, la naturaleza benévola de las entidades alienígenas, el 
concepto de la Tierra como una especie de lugar de expiación, los mundos etéricos 
hechos de una materia sutil que solo puede entrar en contacto con consciencias atenuadas 
a una vibración alta y el curioso intercambio de cuerpos que sufrieron Neptuno y Orfeo. 
De acuerdo al relato de Orfeo, Neptuno es él mismo desde una dimensión superior 
manifestándose de manera individual para beneficiar su desarrollo espiritual, iniciarlo y 
salvarlo del purgatorio terrestre. El Thanaton III muestra la interacción con una entidad 
que de hecho puede ser uno mismo en una dimensión diferente, más “alta” quizás. Puede 
que eso explique porqué distintas personas perciben visones, imágenes e ideas distintas 
como si se tratara más que de una proyección, como una especie de firma personal 
construida en base a expectativas e historia individual. 

En el contexto del relato de Orfeo, el Thanaton III es un puente que está a nuestro alcance 
para encontrarnos aunque sea brevemente, con esa consciencia inmortal a la cual aspira la 
culminación de nuestra vida en este planeta. Un abrazo espiritual. Aunque la elección de 
elegir vibraciones más densas o más altas es totalmente personal, la posibilidad de 
mirarnos en ese espejo de otra dimensión que es el Thanaton Il nos pone en la situación 
(al igual que Orfeo en el cuerpo de Neptuno) de reconocernos desde otro lugar, un lugar 
paradójico, familiar y ajeno, cercano y distante donde nos ponemos en los zapatos del 
otro que somos nosotros mismos. 


Desenlace 


Dentro de la categoría de los contactados encontramos dos de los testimonios más 
dramáticos y exhuberantes dentro de los relatos de abducciones, se trata de los 
testimonios de Betty Andreasson y Orfeo Angelucci. Hay correspondencias entre las 
experiencias de estas personas, más allá de los rasgos específicos de los eventos que 
tuvieron que atestiguar (y la interpretación que le dio cada quien), la estructura de lo que 
presenciaron se asemeja al recuento de una experiencia mística de corte bastante 
específico (neoplatónico) tanto en Betty como en Orfeo. Obviamente la experiencia está 
matizada por las creencias religiosas de cada contactado, en este caso ambos eran 
cristianos practicantes por lo cual (sobre todo en Betty) lo que presenciaron tomó un 
carácter religioso. 

En el caso de Angelucci, los contactos y paralelismos que podemos apreciar en su 
encuentro con Neptuno (quien es su propio avatar en otra dimensión) lo acercan incluso a 
la cosmogonía de Robert Fludd donde hay una aproximación del ser humano, su alma y 
su espíritu al sol de acuerdo al grado de su evolución espiritual. Le fue comunicado a 
Orfeo no solamente que su grado de espiritualidad era lo suficientemente avanzado para 
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percibir lo que experimentó sino que su desgaste físico lo hacía idóneo para tal 
experiencia (pues era más susceptible a ésta al estar su cuerpo debilitado tal como pasa en 
una experiencia cercana a la muerte). 

Tanto Adamski como Van Tassel pueden ser considerados como “charlatanes” 
inofensivos pues al menos en el caso de Adamski hay fuertes sospechas de que fabricó de 
manera deliberada las fotografías que ostentaba como prueba de sus contactos. Lo cual de 
manera alguna demeritó que su mensaje llegara a otras personas e incluso capturara su 
atención, al punto de volverse un personaje de culto. Por otra parte el Integraton de Van 
Tassel es uno de esas invenciones extraordinarias que utilizan energía libre para el 
bienestar de los seres vivos, lamentablemente nunca lo terminó y aunque las personas que 
van a su interior mencionan que perciben algunos efectos mientras estan dentro no 
podremos saber el alcance (si es que lo tuviere) que hubiera tenido de haberlo terminado 
Van Tassel. 

Laffoley tomó en cuenta tanto las experiencias espirituales bajo la guisa de un contacto 
extraterrestre (homologándolas a la experiencia mística neoplatónica con el “Uno” o la 
convergencia de la evolución con la revelación de la divinidad según Teilhard de 
Chardin) como la invención fabulosa de Van Tassel (producto de un contacto) y las 
afirmaciones dudosas de Adamski. La pintura de Laffoley condensa tanto las referencias 
conceptuales de los contactados como su experiencia, su aspecto e incluso su tecnología. 


2.1.5. Compositores: Alexander Skryabin y Charles Ives 
Alexander Skryabin 


Tardíamente en su carrera e independientemente de Arnold Schónberg, Skryabin 
desarrolló un sistema musical sustancialmente atonal y mucho más disonante, acorde con 
su marca personal de misticismo. Se piensa que si Skryabin hubiera vivido más allá de 
sus breves 43 años, él habría precedido la escuela austríaca de dodecafonía y Moscú se 
habría convertido en el centro de la atonalidad.'* 

Skryabin fue influenciado por la sinestesia y los colores asociados con los varios tonos 
armónicos de su escala atonal, mientras que su círculo de quintas cifrado por el color fue 
influenciado por la Teosofía. En 1905, Scriabin descubrió las enseñanzas Teosóficas de 
Helena Petrovna Blavatsky, quien se convirtió en la base intelectual de sus esfuerzos 
musicales y filosóficos. De manera intuitiva había descubierto muchas de las ideas de su 
“doctrina secreta”, por lo que la Teosofía no le llegó como una sorpresa sino como una 
confirmación. Más tarde, bifurcó su propia casta de misticismo basada en una doctrina de 
la Voluntad, la ilimitada capacidad del ser humano para ser Dios. 

Previamente influenciado por las ideas de Nietzsche acerca de la llegada del 
superhombre, Skryabin abrazó la Teosofía como un marco intelectual para sus profundos 
sentimientos sobre la búsqueda de Dios por la humanidad. En efecto, cuando Skryabin 
era más jóven se consideraba una especie de superhombre nietzscheano, pensando que 
podría alcanzar todo por sí mismo como persona. Pero al darse cuenta que su 
personalidad se reflejaba en millones de otras personalidades como el sol se refleja en las 
gotas de agua le llegó la intuición de que es necesario combinar todas esas gotas para 
llegar a una mente colectiva.'” 

Obras de este período, ejemplificadas por el Poema del Éxtasis!” (1908) y Prometeo 


148 Biografía de Skryabin en línea, recuperada de http://scriabinsociety.com/biography.html el 5/9/18. 

12 Cfr. Oliver Becker, Alexander Scriabin — Towards the Light / Calculation and Ecstasy, LOFT 
production, 1996, Recuperado de: https: //www.youtube.com/watch?v=E2VmLkzzBMM el 8/9/18. 

15% Skryabin aprobó el siguiente texto para las notas programáticas del estreno de la sinfonía: “El Poema del 


112 


(1910), reflejan la concepción de Skryabin de la música como un puente al éxtasis 
místico. Los últimos trabajos de Skryabin cautivan por las transformaciones armónicas 
que intentan reflejar ciertos aspectos indefinibles de la consciencia humana. Además, el 
compositor, que creyó fuertemente en la naturaleza sinestésica [29] del arte, experimentó 
con sonidos y colores, indicando en ocasiones, la especificación de la iluminación para el 
funcionamiento de trabajos particulares. 

De hecho, el interés de Skryabin por el color no era solamente académico, considerando 
que como orquestador, había explotado el potencial completo del color orquestal. Aunque 
Skryabin nunca cruzó el umbral de la atonalidad, su música sustituyó el concepto 
tradicional de tonalidad por un intrincado sistema de acordes, algunos de los cuales tenían 
un significado esotérico. 

El “acorde místico”'* por ejemplo, también conocido como el “acorde de Prometeo”, 
por su uso extenso en su trabajo Prometeo: el poema del fuego, op. 60. El mismo 
Skryabin llamó a este acorde el “acorde del Pleroma” que “fue diseñado para permitir la 
aprehensión instantánea de (es decir, para revelar) lo que estaba en esencia más allá de la 
mente humana para poderse conceptualizar. Su quietud sobrenatural era una insinuación 


enóstica de otredad oculta”. '*? 


29. Tonos dispuestos en un círculo de quintas con el fin de mostrar la relación con el espectro visible en la 
variante de sinestesia de Skryabin. Recuperado de: 
https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/thumb/f/fb/Scriabin-Circle.svg/429px-Scriabin- 
Circle.svg.png el 5/9/18. 


Éxtasis es la Alegría de la Acción Liberada. El Cosmos, es decir, el Espíritu, es la Creación Eterna sin 
Motivación Externa, un Juego Divino de Mundos. El Espíritu Creativo, es decir, el Universo en Juego, no 
es consciente de lo Absoluto de su creatividad, habiéndose subordinado a una Finalidad, hizo de la 
creatividad un medio hacia un fin. Cuanto más fuerte es el latido del pulso de la vida y cuanto más rápida 
es la precipitación de los ritmos, más claramente la consciencia llega al Espíritu que es consubstancial con 
la creatividad misma. Cuando el Espíritu ha alcanzado la culminación suprema de su actividad y ha sido 
arrancado de los abrazos de la teleología y la relatividad, cuando ha agotado completamente su sustancia y 
ha liberado su energía activa, el Tiempo del Éxtasis vendrá”. Notas del programa por Phillip Huscher. 
Recuperadas de 
https://cso.org/uploadedFiles/1_ Tickets and Events/Program_Notes/ProgramNotes Scriabin_The Poem 
of Ecstasy.pdf el 5/9/18. 

15 El acorde místico consiste en las clases de tonos: Do mayor, Fa sostenido, Si bemol, Mi mayor, La 
mayor, Re mayor. Cfr. Michael Hewitt, Musical Scales of the World, The Note Tree, 2013. 

12 Richard Taruskin, “Chernomor to Kashchei: Harmonic Sorcery” en Journal of the American 
Musicological Society, Vol. 38, No. 1, Primavera de 1985, pp. 72-142. 
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El movimiento gradual de Skryabin hacia reinos más allá de la tonalidad tradicional se 
puede oír claramente en sus diez sonatas de piano; las últimos cinco, compuestas durante 
1912-1913, ciertamente contienen momentos atonales. En 1915, Skryabin murió de 
septicemia causada por un ántrax en el labio. Entre su proyectos inconclusos se 
encontraba Mysterium, una grandiosa síntesis religiosa de todas las artes que anunciaría 
el nacimiento de un nuevo mundo. 

Skryabin murió en medio de la inmensa conflagración que se estaba apoderando de toda 
Europa en la Gran Guerra. Él confiaba en que ésta purgaría a la humanidad y la escoltaría 
a una gloriosa nueva era de maravilla mística. '** 

Inspirado por las ideas de Wagner concernientes al Gesamntkunstwerk,'* planeó 
componer una pieza gigantesca, Mysterium, con una duración de siete días para 
conmemorar este cataclismo. La ejecución de esta pieza iba a tener lugar en medio de un 
templo que se construiría en la India. Se realizaría en los ramales del Himalaya, después 
de lo cual el mundo se disolvería en dicha. De manera más explícita, quizás Skryabin 
creía que con su obra final podría destruir el mundo y acelerar la llegada de un ser 
humano nuevo. 

Skryabin escribió obras de concierto a gran escala en las cuales espéctáculos de luces y 
sonoros se integraban cuidadosamente para inducir estados psicológicos y místicos 
específicos. 

En su Mysterium, campanas suspendidas de las nubes convocarían a los espectadores de 
todo el mundo. Los amaneceres serían preludios y los atardeceres codas. Una piscina 
reflectora de agua completaría la divinidad del escenario semicircular. Los espectadores 
se sentarían en gradas a través del agua. Skryabin estaría sentado en el piano, rodeado de 
huestes de instrumentalistas, cantantes y bailarines. Los oradores disfrazados recitando 
texto en procesiones y desfiles formarían parte de la acción junto con los bailarines, cuya 
coreografía incluiría movimientos oculares y toques de las manos en conjunción con 
olores de perfume agradable y humo acre. 

Skryabin también incorporó el concepto de “Vuelo” en la música. En realidad creía!” que 
el ser humano podía volar, podría navegar a través del aire sin restricción por la gravedad 
y uno de sus preludios de piano se titula Poema Alado. Incluso contemplaba incorporar 
una máquina de avión en la orquesta para un poema sinfónico, /carus. 

No hay pobreza de experiencias místicas derivadas de la música de Skryabin. Se han 
descrito visiones de oleadas de luz, barcos dorados sobre océanos violetas y rayos de 
fuego vistos durante las presentaciones de su música. 

No sólo místicos y teósofos han atestiguado estos efectos, a estas voces se suman el 
crítico racionalista y positivista Leonid Sabaneeff, el estimado crítico de Londres, Ernest 
Newman e incluso el autor de la entrada de la biografía breve en el sitio de internet 
ubu.com!'** en cuyo caso, en dos ocasiones y sin razón explicable, vio destellos radiantes 
de luces de colores cegadoras durante las presentaciones de la música de Skryabin. La 
experiencia al parecer fue más de sorpresa que goce. 

El efecto que produce la música de Skryabin ajusta o negocia con las sensibilidades 
humanas de una manera misteriosa e intuitiva. Él aprovechó fuentes todavía mal 
documentadas o entendidas. 


154 


15 Scriabin, Biografía extensa en línea del sitio  Pianosociety.com. Recuperada de: 
http://www.pianosociety.com/pages/scriabinbiography/ el 5/9/18. 

15 De manera breve pero funcional, podemos considerarlo como la concepción de la obra de arte unificada 
que engloba todos los sentidos humanos. 

155 Breve biografía con muestras de audio tomada de Aspen no. 2, item 2 Scriabin Again and Again. 
Recuperada de: http://www.ubu.com/aspen/aspen2/scriabin.html el 6/9/18. 

156 Tbíd. 
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Skryabin una vez orgullosamente se jactó de que sólo su música expresaba lo 
inexpresable'*”. Con sus diez sonatas, toda una nueva dimensión de colores, texturas y 
expresión se evoca con una habilidad asombrosa. Los trabajos finales de Skryabin 
tentadoramente insinúan qué nuevos mundos él posiblemente habría conquistado, 
combinando todas las formas de arte en un verdadero Gesamtkunstwerk. 

Las referencias de la obra de Alexander Skryabin en la pintura de Paul Laffoley son 
abundantes, si bien no en lo musical (aunque habría que esperar un análisis del uso del 
color en la pintura que nos interesa para verificar correspondencias con la sinestesia de 
Skryabin) cuando menos si en lo conceptual, metafísico y espiritual. Ambos artistas 
pueden ser catalogados como visionarios místicos (Laffoley de hecho se autodenominaba 
con gusto artista visionario) y ambos lograron hacer un crisol en su obra con las múltiples 
referencias que los inspiraron, dando como resultado su particular vertiente mística. 
También estos artistas tienen en común la conceptualización de la obra de arte como 
puente hacia el éxtasis místico. La Teosofía y el gnosticismo son otros rasgos en común 
que comparten sin darles una predominancia excesiva, sino desarrollándolos a través de 
su personalidad. Paralelamente Skryabin y Laffoley a través de su dedicación, talento e 
intuición, aprovechaban una fuente de energía desatendida que está disponible a la 
consciencia humana si somos suficientemente hábiles para fructificarla. 

Comparten la promesa nietzscheana del superhombre y el anhelo apocalíptico de acelerar 
el fin de los tiempos. Así como la ambición mitológica del ser humano de despegarse de 
la Tierra y volar en libertad, la antigravedad. El hecho de que Skryabin haya pasado en su 
juventud, de la influencia nietzscheana al reconocimiento de la importancia del colectivo, 
también tiene resonancias con otro mentor importante para Laffoley, Pierre Teilhard de 
Chardin. 


Charles Ives 


Ives combinó las tradiciones americanas populares y de la música de iglesia con la 
música clásica europea, y estuvo entre los primeros compositores comprometido con un 
programa sistemático de música experimental, con técnicas musicales incluyendo 
politonalidad, polirritmos, conglomerados de tonos, elementos aleatorios y cuartos de 
tono, '* presagiando muchas innovaciones musicales del siglo XX. 

Las fuentes de las imágenes tonales de Ives son melodías de himnos y canciones 
tradicionales, la banda de la ciudad en el desfile de vacaciones, los violinistas en los 
bailes de la noche del sábado, canciones patrióticas, baladas sentimentales de salón y las 
melodías de Stephen Foster.'*” 

Nació (1874) y se crió en el estado rural de Connecticut y fue a la Universidad de Yale en 
New Haven. Allí aprendió música en un entorno académico con su maestro Horatio W. 
Parker. Aprendió las reglas e inmediatamente procedió a romperlas, desde ese momento 
no dejaría de desafiar las normas establecidas y los convencionalismos. Aunque 
oficialmente se dedicaba a los seguros (con gran éxito al parecer), la música era su 
pasión. 

Leonard Bernstein'” lo califica como un “auténtico primitivo”, es decir, su música posee 


15 Koji  Attwood,  Extensive Biography for  Scriabin, 2006. Recuperado de 
http://www.pianosociety.com/threads/extensive-biography-for-scriabin-by-koji-attwood.143/ el 5/9/18. 

158 Cfr. J. Peter Burkholder, 4/1 Made of Tunes: Charles Ives and the Uses of Musical Borrowing, New 
Haven, Yale University Press, 1995, 

1 Conocido como “el padre de la música americana” fue un preeminente cantautor de Estados Unidos del 
siglo XIX. 

16% Introducción de Leonard Bernstein a su dirección de la Orquesta Sinfónica de la radio bávara, Charles 
Ives - Sinfonía n.” 2, Grabación de VHS, ARD, 1987. Recuperada de https://www.youtube.com/watch? 
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toda la frescura de un ingenuo estadounidense, paseándose por los grandes palacios de 
Europa. El espíritu europeo, a través de la alquimia local de donde creció Ives, se 
americaniza. Ives tenía un talento para utilizar fragmentos de música clásica europea y 
música local, obteniendo un producto nuevo y articulado. En lugar de formar un 
batiburrillo indigesto, acaba siendo una verdadera obra, original, excéntrica, ingenua y 
llena de encanto como una tarjeta navideña antigua. 

Sin embargo, la tarjeta podría estallar en las manos del destinatario, pues Ives tenía un 
sentido del humor algo perverso, diseñado especialmente para desinflar la pomposidad 
arrogante, tal como se puede apreciar al final de su segunda sinfonía. 

Su condición de pionero, experimentando con la atonalidad antes que Schoenberg y con 
la disonancia libre antes que Stravinsky queda matizada con su originalidad. Su 
Symphony no. 2 (1902) por ejemplo, deja ver las influencias de la música europea (Bach, 
Beethoven, Brahms y Wagner) mezcladas con las referencias a la música local con la que 
había vivido siempre. Sin embargo la sinfonía no suena a música europea o folclor 
americano sino que tiene una impronta profundamente personal, característica de la 
mayor parte de su repertorio. 

Es difícil no sentir una simpatía especial hacia lo que en manos menos dotadas no sería 
más que una composición inexperta. Quizás se deba al valor y la determinación de Ives 
de componer música resueltamente estadounidense, en medio de un mundo indiferente y 
dubitativo. 

Fue con The Unanswered Question (1908), escrita para la combinación inusual de 
trompeta, cuatro flautas y cuarteto de cuerda, que creó un mundo sonoro maduro que se 
convertiría en su estilo personal. Las cuerdas (ubicadas fuera de escena) tocan muy 
suavemente una música como de coral a lo largo de la obra, mientras que la trompeta 
(colocada detrás del auditorio) toca varias veces un breve motivo que Ives describió 
como “la Eterna Pregunta de la Existencia”. Cada vez que la trompeta pregunta, recibe la 
respuesta de un estridente ataque de las flautas (en escena), menos en la última, por ello 
el título. 

La obra es típica de Ives, en el sentido de que yuxtapone varios elementos dispares que 
aparecen conducidos por una misteriosa narrativa de la que nunca acabamos de ser 
conscientes. Posteriormente escribió una versión orquestal que se convertiría en una de 
sus obras más populares. '** 

Obras como The Unanswered Question y la Sonata Concord estuvieron ciertamente 
influidas por los escritores trascendentalistas'* de Nueva Inglaterra, Ralph Waldo 


v=nhYzKyROMvIé:t=450s el 9/9/18. 

161 Cfr. J. Peter Burkholder, James B. Sinclair y Gayle Sherwood Magee, Charles lves (1874 - 1954), 
composer en Grove Music Online - The Grove Dictionary of American Music, 2nd edition, publicado en 
formato impreso en Enero de 2013, publicado en línea en Octubre de 2013, e-ISBN: 9781561592630. 
Recuperado de:  http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/gm0/9781561592630.article.A2252967 el 
10/9/18 (requiere subscripción). 

162 El trascendentalismo es un movimiento literario, político y filosófico norteamericano de principios del 
siglo XIX, centrado alrededor de Ralph Waldo Emerson. El movimiento fue estimulado por el 
romanticismo inglés y alemán, la crítica bíblica de Herder y Schleiermacher, el escepticismo de Hume, la 
filosofía trascendental de Kant (con influencias neoplatónicas) y el idealismo alemán. Miller (The 
Transcendentalists: An Anthology, 1950) y Versluis (The Esoteric Origins of the American Renaissance, 
2001) consideran al místico alemán Emanuel Swedenborg como influencia penetrante en el 
trascendentalismo; el trascendentalismo también fue fuertemente influenciado por los textos hindúes sobre 
la filosofía de la mente y la espiritualidad, especialmente las Upanishads. Desde esta óptica, se encuentran 
cercanos a la Teosofía por la unión de influencias orientales y occidentales. Los trascendentalistas operaron 
con el sentido de que una nueva era estaba cerca, con una especie de fervor utópico. Eran críticos de su 
sociedad contemporánea por su conformidad no pensante e instaron a que cada persona encuentre, en las 
palabras de Emerson, “una relación original con el universo”. Cfr. Russell Goodman, “Transcendentalism” 
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Emerson y Henry David Thoreau. 

Quizás la obra orquestal más destacable de Ives sea su Symphony no. 4 (1910-16). La 
lista de fuerzas requerida para interpretar sólo esta obra es extraordinaria; además de una 
inmensa orquesta sinfónica, la obra requiere una gran sección de percusión, dos pianos 
(uno afinado a un cuarto de tono del otro), un órgano, un grupo adicional de cuerdas a la 
distancia, un gran coro, tres saxofones opcionales y finalmente un “órgano etéreo” 
(generalmente son usados un theremín o un sintetizador). 

En la nota del programa de Henry Bellamann a la presentación de 1927 del primer 
(Preludio) y segundo (Comedia) movimiento de la sinfonía, se describe este manera: 

“El programa estético de la obra es el de muchas de las más grandes obras maestras 
literarias y musicales del mundo, las preguntas de la búsqueda de ¿qué? y ¿por qué? que 
el espíritu humano le pide a la vida. Esto es particularmente el sentido del preludio. Los 
movimientos sucesivos son las diversas respuestas en las que la existencia responde”.'* 
Según el musicólogo Philip Lambert, Ives ya había preguntado la pregunta sin respuesta; 
con la Universe Symphony aspiraba contestarla. Lambert señaló acertadamente a la 
Universe Symphony como un trabajo basado en “cosmología”. Lo describió como parte 
de una tradición de contemplación musical del cosmos, uno con una larga historia entre 
los compositores europeos y con estrechos paralelismos con las obras cósmicas 
inconclusas de Alexander Skryabin (Mysterium) y Arnold Schónberg (Die Jakobsleiter). 
Mientras contemplaba las cosmologías que se han producido en el arte, Lambert 
sombríamente continúa, “el compositor que se ha ordenado creador sustituto y emisario 
espiritual es finalmente humillado por su propia mortalidad. Finalmente se da cuenta de 
que sus ambiciosos objetivos están, de hecho, más allá de su propia comprensión”. '* 
Según sus notas sobre un bosquejo de la Universe Symphony, Ives se esforzaba por 
“pintar la creación, los misteriosos comienzos de todas las cosas conocidas a través de 
Dios y el ser humano, para trazar con las impresiones tonales la inmensidad, la evolución 
de toda vida, en la naturaleza, de la humanidad desde las grandes raíces de la vida hasta 
las eternidades espirituales, desde el gran conocido hasta el gran desconocido”.'* Ives 
imaginó el trabajo siendo interpretado por varias orquestas ubicadas en valles, laderas y 
montañas, con la música imitando “el pulso eterno (...) el movimiento planetario de la 
tierra (...) las vertiginosas líneas de montañas y acantilados (...) profundos barrancos, 
afilados filos de roca”.'% 

Ives abandonaría el material para su inconclusa Universe Symphony, pues fue incapaz de 
reunirlo en vida pese a dos décadas de trabajo. Esto se debió tanto a sus problemas de 
salud como a su concepción cambiante de la obra. Ha habido varios intentos de 
terminarla o realizar una versión interpretable, sin embargo, ninguna ha encontrado el 
modo de recibir una interpretación general. Una de esas versiones corrió a cargo del autor 
y compositor microtonal Johnny Reinhard en 1996, quien menciona que Ives escribió 
poéticamente de su inspiración en una página del manuscrito identificada como neg. = 
q3040 en los archivos de Yale de sus documentos: 

“Universe Symphony es un intento en tonos, cada forma, posición, conocida o 
desconocida (para el ser humano) al igual que las eternidades no medidas y la fuente de 
sustancias universales desconocidas, la tierra, las aguas, las estrellas, el éter, no obstante 


en Stanford Encyclopedia of Philosophy, Edición de Otoño de 2018. Recuperado de 
https://plato.stanford.edu/entries/transcendentalism/ el 10/9/18. 

16% John Kirkpatrick, Preface to: Charles Ives, Symphony No. 4, Partitura de la interpretación (edición 
facsímil), G. Schirmer, Inc., 1965, p. vii. 

16 Philip Lambert, Ives Studies, Cambridge, Cambridge University Press, 1997, p. 234. 

165 John Kirkpatrick, “Charles E. Ives”, en Stanley Sadie, The New Grove Dictionary of Music and 
Musicians, 1x (1* ed.), London, Macmillan, 1980, p. 414. 

166 Tbíd, p. 429, 
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estos elementos el ser humano puede tocarlos con la mano y el microscopio, y 
etiquetarlos como químicos y átomos como los movimientos eternos, la vida de todas las 
cosas y el ser humano, su destino. 

No son hebras únicas y exclusivas, sino miríadas incesantes por eras, siempre cambiando, 
creciendo por siglos y siempre una permanencia de su humanidad, de la tierra para la vida 
de un humano, de la vida, de la muerte y de la vida futura, lo único conocido es lo 
desconocido, la única esperanza de la humanidad es el espíritu invisible, eso no se puede 
hacer, pero lo que se alcanza a hacer (como nos apetece intentarlo) es proyectar la 
historia eterna del universo físico de toda la humanidad para emitirla en un “Universo de 
Tonos”. 

Esto se intenta en la música que cubre un espacio de tiempo y en tres edades generales y 
secciones: la Formación y el Caos, la Tierra y el Firmamento y el Espíritu”.'” 

Las influencias que podemos identificar respecto del trabajo del compositor Charles Ives 
en la pintura Thanaton HI de Paul Laffoley quizás tengan sus paralelismos con aquellas 
referentes a Alexander Skryabin. Especialmente en Universe Symphony, es donde Ives 
deja transmitir su visión cosmológica y artística en un horizonte decididamente 
espiritual.'% Es la ambición desmedida (compartida por Skryabin) del artista por tratar de 
traducir toda la creación a su propia obra. Laffoley puede hacer eco de esta ambición en 
su pintura, por el alcance que pueda tener si tomamos en cuenta los comentarios. 

“Mover el universo entero al quinto reino dimensional”, puede homologarse con el 
esfuerzo inconcluso de Ives por proyectar la historia eterna del universo físico de toda la 
humanidad para emitirla en un “Universo de Tonos”. 

Por otra parte el libre desarrollo de la personalidad, la “personalización de un universo” 
encuentra sus referentes con Teilhard de Chardin quien consideraba que era sólo “un 
error, pero fatal, confundir la individualidad con la personalidad”.'* El mundo y todas 
sus capas se dirigen hacia un punto específico, un Omega, en el que hay una consciencia 
colectiva, una convergencia de lo universal y lo personal. El desarrollo de la personalidad 
fue importante en el transcurso de la vida creativa de Ives y también de Laffoley. 

En el caso de Ives, encontramos una convergencia entre las influencias locales y la 
formación académica, encontrándose gran cantidad de citas en sus obras más 
reconocidas, pero a través del ejercicio de su propia originalidad creativa logró hacer una 
verdadera obra articulada pero incompleta (en el caso de su última sinfonía) donde se 
percibe una personalidad auténtica.!”” En el caso de Laffoley hay una similitud en el uso 
de elementos heterodoxos con una trama oculta que conduce a la convergencia armónica 
de su expresión. 

Lejos de trabajar haciendo collages caprichosos e inconsistentes, las referencias 
homenajeadas en las pinturas de Laffoley son determinadas con precisión, se 
retroalimentan y refuerzan al seguir el contexto de la pintura en específico. El resultado 
es una obra original donde la impronta del artista se vuelve inconfundible, las pinturas de 


167 Citado en Johnny Reinhard, Across the Universe, publicado por NewMusicBox, Octubre 12 de 2005. 
Recuperado de: https://nmbx.newmusicusa.org/Across-The-Universe/ el 11/9/18. 

168 Cabe recordar la influencia que tuvieron los trascendentalistas en Ives y la Teosofía de Blavatsky en 
Skryabin, ambas vertientes sincréticas compartían el afán unitario de una espiritualidad compendiada en 
matices utópicos; de igual manera ambas corrientes estaban influidas por el neoplatonismo, rama filosófica 
con la cual Laffoley se siente identificado. La utopía como concepto filosófico y temática pictórica es 
desarrollada por Laffoley tanto en pintura como investigación textual. 

16 Pierre Teilhard de Chardin, The Phenomenon of Man, New York: Harper, 1959, p. 263. 

11% Su hábito constante por derribar las fronteras de los estilismos y las etiquetas mientras tenga sentido en 
su cosmovisión americana, es visto como una especie de monumento a la integridad artística y sería 
influyente más allá del ámbito de la música clásica, por ejemplo, Frank Zappa agradece a Ives en las notas 
del libreto de su primer álbum, Freak Out! (1966). 
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Laffoley no se parecen a otras pinturas (a pesar del uso constante de citas y homenajes) 
más que a las de Laffoley. 


Desenlace 


Tanto Skryabin como Ives tenían una ambición extraordinaria (expresada de manera 
particular por cada compositor), la cual hace eco con la noción wagneriana del 
Gesamtkunstwerk u obra de arte total, una magnífica síntesis transdisciplinaria de todas 
las artes. Skryabin era un compositor audaz, con un misticismo extrovertido que arropaba 
sus composiciones con fruición. Su sinestesia solamente lo hace más atractivo (como 
homenaje e influencia) en el contexto referencial de la obra de Laffoley y lo acerca más 
al cometido de la pintura: ser un puente hacia otros mundos y provocar sensaciones 
insospechadas y hasta contradictorias (como en el caso de ver un sonido). 

Charles Ives quizás responde en Laffoley a una sensibilidad americana, la cual nuestro 
artista nunca dejó de lado pues pueden rastrearse en su pintura influencias del arte pop, 
los cómics, la ciencia ficción y el kitsch. Ingredientes todos de la sensibilidad popular 
americana. Ives promueve una compensación de opuestos como una de las características 
de su estilo modernista. Adicionalmente el afán humano por la exploración de tierras 
desconocidas (como los pioneros que colonizaban las extensas áreas abiertas del país 
norteamericano) se transmite tanto en la inclusión de referencias folclóricas en las 
composiciones de Ives como la alusión a la actividad misma de la pintura de Laffoley, la 
cual ciertamente nos trae ante nuestra presencia un mundo por descubrir, una nueva 
dimensión insospechada. Ives no era tan místico como Skryabin, no obstante hacia el 
final de su carrera se podían entrever las ambiciones espirituales del compositor, las 
cuales ciertamente son semejantes (en espíritu al menos) a las de Skryabin. 


2.1.6 Escritores: Alfred Jarry, Arch Oboler, Charles Hoy Fort, Herbert George 
Wells, Jay Mendell, Johann Wolfgang von Goethe y Joseph Kerrick 


Alfred Jarry 


Jarry fue asociado con el movimiento simbolista.'”* Su obra de teatro Ubu Roi se cita a 
menudo como precursora del Dada y los movimientos surrealistas y futuristas de las 
décadas de 1920 y 1930. Jarry escribió utilizando una variedad de géneros híbridos; 
escribió obras teatrales, novelas, poesía, ensayos y periodismo especulativo. Sus textos 
son considerados ejemplos de la literatura absurda y de la filosofía postmoderna.'”? 
Cuando se presentó por primera vez en París a finales de 1896, Ubu Roi enfureció 
inmediatamente al público con sus referencias escatológicas y su estilo surrealista. Los 
espectadores se amotinaron durante el estreno (y el final) de la actuación, lo que siguió 
fue una controversia incesante sobre el significado de la obra. Su calidad e impacto, sin 
embargo, nunca se cuestionaron. 

Los primeros borradores de la obra fueron escritos por Jarry en su adolescencia para 
ridiculizar a uno de sus maestros. La farsa se hizo en forma de una parodia estilizada, 
satirizando la tendencia del exitoso burgués a abusar de su autoridad y volverse 
irresponsablemente complaciente. Ubu, el personaje principal es cruel, glotón y grotesco 


1" Cfr. Alastair Brotchie, Alfred Jarry, a Pataphysical Life, MIT Press, 2013. 

172 El poeta experimental Christian Bók delinea el lugar de la Patafísica en la historia de la relación entre la 
ciencia y la poesía, demostrando que la Patafísica es fundamental para la naturaleza de lo postmoderno. 
También Gilles Deleuze en Crítica y clínica menciona (con sorna quizás) que la patafísica de Jarry puede 
ser vista como precursora de la fenomenología de Heidegger. 
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(la metáfora del autor para el hombre moderno) y también son características anticipadas 
del movimiento Dada. 

En sus últimos años, fue una figura legendaria y heroica para algunos de los jóvenes 
escritores y artistas de París, aunque prácticamente toda su vida sacó a relucir su 
excentricidad (incluso en su lecho de muerte, al pedir un palillo). Guillaume Apollinaire, 
André Salmon y Max Jacob lo buscaron en su apartamento truncado. Pablo Picasso 
estaba fascinado con Jarry.'”* 

Inédita hasta después de su muerte, Gestes et opinions du Docteur Faustroll, 
pataphysicien describe las hazañas y enseñanzas de una especie de antifilósofo, nacido a 
la edad de 63 años, que viaja a través de un alucinatorio París en un colador y se suscribe 
a los principios de la Patafísica. Un punto de partida para entender la Patafísica puede ser 
que se ocupa de “las leyes que rigen las excepciones y explicarán el universo 
suplementario a éste”.!”* En Patafísica, cada evento en el universo es aceptado como un 
evento extraordinario. 

Sin embargo, si cada evento es extraordinario difícilmente podemos esperar repetibilidad 
de los fenómenos, aunque el universo que describe la Patafísica tenga sus propias reglas 
que le permitan cierta consistencia. En efecto, definir la Patafísica es solamente indicar 
un posible significado, por lo que “entenderla” es fallar en entenderla.'”? Es complicado 
discernir si la Patafísica es un concepto profundo, pretende serlo o es algo distinto 
totalmente. 

Un adelanto de definición que podemos rastrear directamente de Jarry!” sería el 
siguiente: si un epifenómeno es aquello que está introducido como adición a algo ya 
existente (en este caso un fenómeno), la Patafísica sería la ciencia de aquello que es la 
adición a la metafísica. Un epifenómeno, al ser accidental en relación a lo ya existente 
sobre lo que es añadido tiene su paralelo con la Patafísica, ya que ésta es la ciencia de lo 
particular, muy en contra de la perspectiva habitual que considera que la ciencia sólo 
puede serlo de lo general. 

No obstante hay que reconocer que la Patafísica tiene más de cien definiciones. '”” Por 
ejemplo: 

“Patafísica “la ciencia de lo particular” no estudia, por tanto, las reglas que rigen la 
recurrencia general de un incidente periódico (el caso esperado) tanto como el estudio de 
los juegos que rigen la ocurrencia especial de un accidente esporádico (el caso 
exceptuado). (...) Jarry efectúa con humor en nombre de la literatura lo que Nietzsche 
desempeña seriamente en nombre de la filosofía. Ambos pensadores en efecto intentan 
soñar una “Gaya Ciencia” cuya alegría de vivir prospera dondequiera que la tiranía de la 
verdad haya aumentado nuestra estima por la mentira y dondequiera que la tiranía de la 
razón haya aumentado nuestra estima para los locos”.'”* 

La Patafísica sobrevivió a su creador y ha alimentado las vanguardias artísicas desde hace 
más de cien años,'”” los artistas Joan Miró, Max Ernst y Marcel DuChamp entre otros, 


11 Cfr. Todd Van Luling, “5 Things You Didn't Know About Pablo Picasso” en The Huffington Post, 
04/08/15. Recuperado de: https://www.huffingtonpost.com.mx/entry/pablo-picasso-trivia_n 7018574 el 
18/09/18. 

11% Alfred Jarry, Exploits £ Opinions of Doctor Faustroll, Pataphysician, Boston, Exact Change, 1996, p. 
21. 

115 Cfr. Andrew Hugill, 'Pataphysics: A Useless Guide, The MIT Press, 2015. 

116 Cfr, Alfred Jarry, Exploits £ Opinions of Doctor Faustroll, Pataphysician, Boston, Exact Change, 1996, 
p.21. 

177 Cfr. Alistair Brotchie, et al., 4 True History of the College of 'Pataphysics, Atlas Press, 1995. 

18 Christian Bók, *Pataphysics: The Poetics of an Imaginary Science, Northwestern University Press, 2002, 
p.9. 

17 La Patafísica también ha influido fuera de la vanguardia, hacia la cultura popular e incluso los 
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han expresado su respeto por la influencia del concepto acuñado por Jarry. André Bretón, 
teórico y apologista principal del surrealimso también expresa su admiración por Jarry. 

El énfasis humorístico, infantil y liberador de la Patafísica se dirige manifiestamente en 
contra de la lógica y el sentido caracterizados en la figura grotesca del Rey Ubu, el sueño 
de la razón, un tirano incompetente, cobarde y cruel. 

Apollinaire por ejemplo, lleva este impulso por la experimentación y el rechazo a la 
tradición en sus Caligramas, donde rompe deliberadamente la estructura lógica y 
sintáctica del poema. Preludiando así uno de los recursos del movimiento surrealista para 
franquear la barrera de la racionalidad y el sentido lógico común con el propósito de 
aprovechar las energías creativas del subconsciente, es decir, la escritura automática. 
Gran parte del esfuerzo de la Patafísica quizás esté en denunciar aquello que nos sucede y 
hacemos maquinalmente, aquellas pequeñas prácticas sociales donde un mínimo de 
variación puede producir resultados inesperados. El batir caótico de las alas de la 
mariposa. 

Al descubrir en estos actos consecuencias inesperadas (excepciones) desgarramos el velo 
de indiferencia'* que cubre el mundo cotidiano, cualquier suceso puede tornarse 
maravilloso si descubrimos su función ritual y mágica. La lógica de la Patafísica es la 
lógica propia de los sueños, el tiempo es reversible, los muertos pueden revivir y hay 
juxtaposición de elementos heterodoxos, a veces intercambiando la función de los objetos 
particulares. 

Paul Laffoley también es deudor del concepto acuñado por Jarry, la Patafísica. De hecho, 
quizás el Thanaton II tenga una lectura exclusivamente Patafísica, en el sentido de que 
describe un universo que deberíamos concebir en lugar del que concebimos comúnmente. 
La pretensión de incordiar la sociedad convencional también está incluida en su obra, si 
bien no es tan afilada ni predominante como lo fuera para los dadaístas, persiste en la 
forma de un artista pop que juega con los convencionalismos y las expectativas. 

Jarry también estaba interesado en los viajes en el tiempo, lo suficiente al menos como 
para proponer una máquina del tiempo,'* la cual asigna un valor especial a una especie 
de giroscopio. El giroscopio es un diseño investigado y trabajado con exhaustividad en la 
obra de Laffoley, no solamente en el Thanaton III sino en otras obras, por ejemplo 
Levogyre (1974) y Geochronmecane (1990), la última incluye como homenaje también 
un hipotexto de Alfred Jarry. 

La mentalidad Patafísica tiene que ver con las alternativas creativas respecto al 
predominio de la razón discursiva como modalidad predominante de la consciencia 
humana. Es natural entonces la incumbencia en este contexto de los estados alterados de 
consciencia, después de todo, técnicas como la escritura automática (heredera del espíritu 
patafísico de Jarry) están dirigidas para aprovechar la energía de estos estados de 
consciencia. 

No es casualidad que Jarry fuera bastante indulgente con los placeres del alcohol, 
llamando al Absinthe, la “diosa verde”. Es conocida la anécdota'*” de que se pintó una vez 
la cara de color verde y montó a través de la ciudad en su bicicleta en su honor (y acaso 
bajo su influencia). 

El Thanaton HI puede ser visto como un dispositivo a la manera de las máquinas 


videojuegos. Cfr. Arcane Circus: Chicken in the Wall — Pataphysics: The Science of Imaginary Solutions. 
Recuperado de: https: //www.youtube.com/watch?v=88r9x7fXHBQ48:t=1261s el 23/09/18. 

18% Paul Laffoley parece homologar este velo de indiferencia con el concepto de Kitsch. Cfr. Penetrating the 
Kitsch Barrier. Recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/ND_Laffoley_Penetrating-the- 
Kitsch-Barrier-copy.pdf el 23/09/18. 

181 Alfred Jarry, How to Construct a Time Machine, Milton Keynes Gallery, 2015. 

182 Cfr. Nigey Lennon, Alfred Jarry: The Man with the Axe, Airstream Books, 2013. 


121 


futuristas, imaginativas y absurdas de Jarry. Una parodia de la ciencia, el producto 
aparante de la erudición en un mundo paralelo. Sin embargo, es nuestro mundo el que se 
toma como punto de referencia. La intención de Laffoley era crear un puente entre esta 
dimensión mundana y la dimensión patafísica para ayudar a transformar la primera por el 
intercambio de energía. 

Tal vez es lógico pensar, dentro de la mentalidad patafísica, que un dispositivo 
transdimensional para la comunicación extraterrestre, el cual funciona tanto más eficiente 
cuanto más habilidad tenga el percipiente para alterar el estado de su consciencia el cual 
es un velo de irrealidad,'' una alucinación compartida, suponga la manipulación 
voluntaria del estado de consciencia para desplegar apropiadamente la función del 
dispositivo. 

En las instrucciones del Thanaton [II podemos encontrar la indicación de mirar el ojo por 
una hora sin parpadear ni pensar en nada. Esta es una técnica mixta entre meditación y 
visualización, la cual se ve potenciada si el percipiente es capaz de alterar 
voluntariamente su consciencia utilizando la técnica de éxtasis que le resulte más 
apropiada. La finalidad es alterar la consciencia de manera controlada para aprovechar la 
energía de esa dimensión imaginaria. 


Arch Oboler 


En la década de 1940, Oboler era uno de los escritores mejor pagados del mundo y el 
dramaturgo de radio más exitoso de Estados Unidos. La radio, antes de la llegada de la 
televisión, era el medio de comunicación masivo más poderoso e influyente del planeta. 
Oboler se puso hombro con hombro con los otros dos gigantes de la radio 
estadounidense, Norman Corwin y Orson Welles. 

Sin embargo Oboler era más que un maestro del espanto; también fue un escritor con 
consciencia política y un implacable deseo de elevar la escritura radiofónica a una forma 
de arte. Sus libros publicados de obras de teatro para la radio tienen introducciones de 
escritores eminentes tales como Irving Stone y Thomas Mamn.'** 

En la radio, Oboler fue un innovador original e incansable. Escribió la mayoría de sus 
obras desde la perspectiva de la primera persona, concentrándose en los pensamientos, 
memorias e imaginaciones de sus protagonistas, utilizando el método narrativo del flujo 
de consciencia o también conocido como “monólogo interior”, el cual pretende 
representar los abundantes pensamientos y sentimientos que pasan por la mente.'** 

Wyllis Cooper creó Lights Out en 1934. El programa se emitía a medianoche y fue 
notorio por su extrema (para entonces) violencia. En 1936, Cooper dejó el programa para 
irse a Hollywood. La NBC le dio a Arch Oboler la oportunidad de hacerse cargo de la 
serie y hacerla suya. Aunque no estaba entusiasmado al principio, Oboler pronto se dio 
cuenta de que el horario de medianoche y la falta de un patrocinador le daban la libertad 
de experimentar con el contenido y el estilo de la historia. '** 

Tal vez la historia mejor recordada de esta serie de Lights Out es Chicken Heart. En esa 
historia, el diminuto corazón de un pollo, mantenido vivo en una placa de Petri en un 


18% El estado paranoico, hipervigilante del ego insomne de la razón discursiva, se manifiesta en el velo de 
indiferencia que cubre el mundo cotidiano e impide percibir su función ritual o mágica. El yugo del sujeto 
activo y despierto sobre el objeto pasivo e inconsciente es la ficción más recurrente para resguardar cierto 
modelo de la consciencia humana que encuentra un reto severo con la Patafísica de Jarry y sus herederos. 

184 Cfr, Arch Oboler, Jerome Lawrence, et al., Free world theatre; nineteen new radio plays, New York, 
Random House, 1944. 

185 Cfr. J, A. Cuddon, A Dictionary of Literary Terms, Harmondsworth, Penguin Books, 1984. 

186 Cfr, Arch Oboler, Oboler omnibus; radio plays and personalities, New York, Duell, Sloan 8 Pearce, 
1945. 
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laboratorio, crece cada vez más hasta que cubre todo el planeta. Oboler era muy 
innovador con efectos de sonido y el corazón palpitante crea gran parte del terror en la 
emisión. La historia hizo tal impresión en un joven Bill Cosby que creó una rutina cómica 
memorable (ofrecida en el álbum de la maravilla) alrededor de sus memorias de la niñez 
del corazón del pollo. 

Stephen King también escoge Chicken Heart como un episodio memorable al discutir 
sobre la radio de horror en su libro Danse Macabre. Otra historia bien recordada es The 
Dark, acerca de una niebla malévola que convierte a la gente de adentro hacia fuera, 
dejando expuestos los músculos y órganos. Esta historia también cuenta con efectos 
sonoros memorables. Como Chicken Heart, The Dark también fue parodiada, esta vez 
por la serie animada The Simpsons en uno de sus especiales de Halloween: “Treehouse of 
Horror”. 

Oboler se cansó de Lights Out porque quería escribir obras realistas sobre el fascismo. 
Posteriormente Oboler regresaría con su serie Lights Out en 1942, aunque a diferencia de 
la primera vez esta nueva versión contenía mensajes abiertamente anti-Nazi. 

Lo que Oboler trajo al cine de la radio fue un uso innovador de las pistas de sonido de 
varias capas y su técnica de flujo de consciencia. También trajo al cine su espíritu pionero 
e independiente, influyendo a los cineastas de la Nouvelle Vague. Esa misma pasión 
rebelde casi lo dejó en la quiebra cuando se obsesionó con la creación del sistema de cine 
3D perfecto.'*” 

Paul Laffoley era un aficionado a los programas de radio y era un escucha entusiasta 
desde niño. Aparentemente uno de esos programas que más le entusiasmaron y ayudó a 
fomentar su interés por lo fantástico y taumatúrgico fue The Shadow, haciéndole 
preguntarse si de hecho sería posible transformarse en una sombra a voluntad. '** 

Aunque no hay una referencia explícita que hayamos podido rastrear sobre Arch Oboler, 
es muy probable (por cuestión de años) que Laffoley también haya escuchado cuando 
menos la segunda edición de su programa Lights Out. Sin embargo, la relación respecto a 
la pintura que nos interesa no es tan clara como con la mayoría de los otros hipotextos. 

A manera de influencia no obstante, puede ser que el desempeño de Oboler en el 
programa de radio lo haya marcado hasta los días de la creación del Thanaton lll, tanto 
por su inventiva y originalidad así como su audacia que no pocas veces le causó 
problemas. También el hecho de que Oboler haya tomado el formato de programas de 
radio en su época (que era considerado como simple entretenimiento) para llevarlo más 
allá con técnicas teatrales más sofisticadas, elevándolo a un nivel artístico del cual fue 
pionero seguramente dejó una impresión duradera en Laffoley, quizás inspirándole a 
hacer lo mismo con la pintura. 


Charles Hoy Fort 


Fort afirmó ser un intermediario, uno que creía que nada es real y nada es irreal ya que 
los fenómenos perceptibles son meras aproximaciones de una manera u otra entre la 
realidad e irrealidad.'*” Era un tenaz anti- dogmático con una obsesión por coleccionar (y 
tomar notas sobre) historias bizarras. 

Fort tomó miles de notas durante su vida. En su relato corto The Giant, the Insect and 


187 Cfr. Patrick Lucanio; Gary Coville, Smokin” Rockets: The Romance of Technology in American Film, 
Radio and Television, 1945-1962, North Carolina, McFarland £ Company, 2002. 

188 Cfr. Paul Laffoley, “Chapter Two: Death — Life” en The Phenomenology of Revelation, New York, Kent 
Fine Art, 1989, pp. 24-25. 

182 Cfr. Gordon Stein, et al., The Encyclopedia of the Paranormal, Prometheus Books, 1996. 
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The Philanthropic-looking Old Gentleman,'”” Fort relató sentarse en una banca del parque 
en los claustros de la ciudad de Nueva York arrojando unas 48,000 notas al viento. Esta 
historia corta es significativa porque Fort utiliza su propia técnica de recopilación de 
datos para resolver un misterio. Se maravilló de que trozos de información aparentemente 
no relacionada estaba, de hecho, relacionada. Más de una vez, víctima de la depresión, 
Fort destruyó su trabajo solo para comenzar de nuevo. 

La experiencia de Fort como periodista,'” junto con su ingenio y naturaleza 
inconformista lo prepararon para trabajar sobre su intención real: ridiculizar las 
pretensiones del positivismo científico y la tendencia de los periodistas y editores de 
periódicos y revistas científicas a racionalizar los fenómenos, editándolos y excluyendo 
las anomalías. 

Fort frecuentaba pocas amistades, una fue Tiffany Thayer, quien creó la Fortean Society 
para promover y fomentar los ataques forteanos en contra de la ciencia y los científicos. 
Cuando Fort murió en 1932, dejó más de 30 cajas de notas, que la Fortean Society 
comenzó a publicar en la Fortean Society Magazine (renombrada posteriormente Doubt). 
En 1959 Thayer murió y la Fortean Society llegó a su fin. Sin embargo otros tomaron la 
estafeta. The Fortean Times por ejemplo (fundada como The News en 1973 y renombrada 
en 1976), es una publicación caracterizada por su investigación sobre fenómenos 
anómalos. 

El anfitrión Nick Mancuso del programa Mysterious Forces Beyond'” llega a clasificar a 
Fort como un filósofo de la ciencia. Sin embargo en caso de mantener la clasificación 
sería un filósofo de la ciencia bastante excéntrico y sui generis, cercano quizás a figuras 
polémicas como la de Paul Feyerabend y alejado ciertamente de convalidaciones 
académcias. 

Fort era escéptico sobre la exclusividad de las explicaciones científicas para acceder a la 
verdad, por la tendencia de los científicos de discutir según sus propias creencias en lugar 
de las reglas de evidencia, también por suprimir o ignorar deliberadamente datos 
inconvenientes. Fort parece haber comprendido que las teorías científicas son modelos, 
no imágenes de la realidad, aunque tal vez consideraba que eran poco más que 
supersticiones y mitos. 

Fort transmite la sensación de que no importa lo honestos que sean los científicos, 
todavía están influenciados por varias hipótesis inconscientes que les impiden alcanzar 
una verdadera objetividad. El principio epistemológico de Fort considera que las personas 
con una necesidad psicológica de creer en los prodigios no son más prejuiciosas y 
crédulas que las personas con una necesidad psicológica de no creer en ellos.'* 

Como estricto antiautoritario, Fort se negó a establecerse a sí mismo como una autoridad, 
particularmente en el caso de la Fortean Society. Oponiéndose por el argumento de que 
aquellos que se verían atraídos por tal agrupación serían espiritistas, fanáticos y gente que 
contradice a la ciencia porque los ha rechazado; atraería entonces a los que creían en sus 
fenómenos elegidos, enajenados por su sesgo particular, la cual es una actitud 
exactamente contraria al Forteanismo. 

Fort aplicaba su actitud escéptica/agnóstica con el mismo rigor a su propio trabajo y a sus 


19% Charles Fort, The Giant, the Insect and The Philanthropic-looking Old Gentleman en “INFO Journal: 
Science and the Unknown +70”, International Fortean Organization. Recuperado de 
http://www.resologist.net/story29.htm el 26/09/18. 

1! Cfr. Bill Bradbury, “Into the Unknown” en Reader's Digest, 1982. 

12 “Fortean Times”, Mysterious Forces Beyond, Forces Beyond Production, Blye/Migicovsky, TPEG, The 
Learning Channel, Toronto, 1995. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=grastamFRyQ el 
25/09/18. 

193 Cfr. Colin Wilson, Mysteries: An Investigation into the Occult, the Paranormal and the Supernatural, 
Watkins, 2006, p. 201. 
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propias teorías. Un ejemplo es su fascinación por las anécdotas sobre las lluvias de peces, 
ranas y otros animales. Fort sugirió que hay un “Super Mar de los Sargazos” al cual van 
todas las cosas perdidas, justificando (no creyendo) sus teorías al señalar que encajan los 
datos tanto con explicaciones anómalas como con explicaciones convencionales. En 
cuanto a si Fort creía en esta teoría, o cualquiera de sus otras propuestas, al parecer 
recalcaba no creer nada de lo que alguna vez había escrito.” 

La postura escéptica de Fort estaba dirigida para atacar de una manera satírica, las 
afirmaciones de conocimiento definitivo por parte de los seres humanos (especialmente 
los científicos).'” Con esa pretensión utilizaba su estilo, una mezcla distintiva de humor 
COrrosivo, perspicacia penetrante y ultraje calculado. 

Al igual que la Patafísica de Alfred Jarry, la metodología de Fort para investigar estaba 
claramente enfocada en las excepciones y no en las regularidades. Aunque descubrió con 
el tiempo que avanzaba su investigación, que había cierta regularidad en las anomalías. 
Era la selección arbitraria de lo que encaja en cierta narrativa preestablecida de lo que se 
supone debería ser el conocimiento científico lo que irónicamente daba lugar a la 
acumulación de eventos inexplicables. Lo cual ciertamente aumenta la desconfianza, de 
las personas que atestiguan esta clase de fenómenos, a propósito de las explicaciones 
convencionales. 

Cabe mencionar que de aceptar los fenómenos forteanos como un tópico legítimo de 
investigación científica, muchos de los mismos se esclarecerían, abandonando su 
camuflaje esotérico y oculto, haciendo avanzar el conocimiento humano de paso. 

Mucho es lo que le debe Paul Laffoley a Charles Fort. La actitud escéptica/agnóstica para 
tratar las fuentes de investigación otorga una mayor amplitud y soltura para recopilar 
información relevante, especialmente cuando se investigan fenómenos anómalos. El 
propio Laffoley parece replicar en parte la metodología'” de Fort para tomar notas, 
haciendo conexiones que serían imposibles de ver para quien esté cegado por la 
exclusividad de las fuentes verificadas y el hermetismo inmiscible de las disciplinas 
académicas. 

La pintura Thanaton UI (y gran parte de la obra de Laffoley) es producto de una 
investigación forteana. Muchos de los temas que tratan sus pinturas son forteanos en 
tanto fenómenos anómalos y el Thanaton III (recuérdese que el tema de la pintura es una 
visita de un platillo volador y un alienígena) no es la excepción. Con ver el listado de 
referencias de los homenajes puede percibirse el desdén por la autoridad establecida, sea 
académica o de sentido común incluso, lo cual a grandes rasgos es una herencia forteana. 
A diferencia de Fort, Laffoley sí trato de dar una explicación articulada que abarcara los 
trozos de información recopilados, no le bastaba que tuvieran sentido entre ellos haciendo 
conexión. 


Herbert George Wells 


H. G. Wells durante su propia vida fue más prominente como crítico social del futuro, 
dedicando sus talentos literarios al desarrollo de una visión progresiva a escala global. 
Como futurista, escribió una serie de obras utópicas y previó la llegada de aviones, 
tanques, viajes espaciales, armas nucleares, televisión satelital y algo parecido al 


1% Cfr. Bill Bradbury, “Into the Unknown” en Reader's Digest, 1982. 

195 Cfr. Jerome Clark, “The Extraterrestrial Hypothesis in the Early UFO Age” en UFOs and Abductions: 
Challenging the Borders of Knowledge, University Press of Kansas, 2000, p.123. 

156 Basta echar un vistazo a los diarios originales recuperados, plagados de notas y en algunos casos recortes 
de periódicos y revistas. 
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Internet.'” 

Con la ciencia ficción imaginó viajes en el tiempo, invasiones extraterrestres, 
invisibilidad e ingeniería biológica. Brian Aldiss se refirió a Wells como el “Shakespeare 
de la ciencia ficción”.'* Sus trabajos más notables en este rubro incluyen: The Time 
Machine (1895), The Island of Doctor Moreau (1896), The Invisible Man (1897), The 
War of the Worlds (1898) y The War in the Air (1907). Fue nominado para el Premio 
Nobel en Literatura cuatro veces.” 

Parece que Wells siempre se esforzó por hacer la historia que escribía lo más creíble 
posible, aunque tanto el escritor como el lector supieran que ciertos elementos son 
imposibles, se le permite al lector aceptar las ideas como algo que realmente podría 
suceder, hoy se hace referencia a esta técnica como “suspensión de la incredulidad”. 
Aunque la invisibilidad o el viaje en el tiempo no eran temáticas nuevas para la ciencia 
ficción de la época, Wells agregó un sentido de realismo a los conceptos con el cual los 
lectores no estaban familiarizados. 

Wells estaba plenamente consciente de que la noción de magia como algo real había 
desaparecido de la sociedad, por lo que utilizó teorías e ideas científicas como un 
sustituto de la magia para justificar lo imposible. La declaración más conocida de Wells 
de esta “Ley” aparece en su introducción a The Scientific Romances of H.G. Wells 
(1933): 

“Tan pronto como el truco de magia ha sido hecho, el propósito del escritor de fantasía es 
mantener todo lo demás humano y real. Los toques de detalle prosaico son 
imprescindibles, así como una adherencia rigurosa a la hipótesis. Cualquier fantasía extra 
fuera de la admisión fundamental da inmediatamente un toque de estupidez irresponsable 
a la invención”.?* 

Wells fue considerado como un portavoz literario prominente del optimismo liberal que 
precedió a la primera Guerra Mundial. Ninguno de sus contemporáneos hizo más para 
estimular la rebelión contra los principios cristianos y los códigos aceptados de conducta, 
especialmente en lo que se refiere al sexo. Tanto en sus libros como en su vida personal, 
era un persistente defensor de una libertad casi completa. Aunque en muchos sentidos 
Wells era inestable y contradictorio, también era firme y audaz en sus esfuerzos por la 
igualdad social, la paz mundial y lo que él consideraba el bien futuro de la humanidad. 
Wells escribió extensamente sobre igualdad y derechos humanos, sobre todo en The 
Rights of Man (1940), texto en el cual sienta las bases para la Declaración Universal de 
Derechos Humanos de 1948, adoptada por las Naciones Unidas poco después de su 
muerte.?%* 


197 Cfr. Simon John James, “HG Wells: A visionary who should be remembered for his social predictions, 
not just his scientific ones” en The Independent, 22/09/16. Recuperado de: https: //www.independent.co.uk/ 
arts-entertainment/hg-wells-a-visionary-who-should-be-remembered-for-his-social-predictions-not-just-his- 
scientific-a7320486.html el 27/09/18. 

198 W, Warren Wagar, H.G. Wells: Traversing Time, Wesleyan University Press, 2004, p. 7. 

12 “Nomination Database: Herbert G Wells”, Nobel Prize.org. Recuperado de: https: //www.nobelprize.org/ 
nomination/redirector/?redir=archive/show_people.phpéid=10075 el 27/09/18. 

20 Este término fue acuñado por el poeta y filósofo esteta Samuel Taylor Coleridge en 1817 con la 
publicación de su Biographia Literaria. Coleridge sugirió que si un escritor pudiera infundir un “interés 
humano y una apariencia de verdad” en un cuento fantástico, el lector suspendería el juicio concerniente a 
la inverosimilitud de la narrativa. 

20! Ratnakar D. Behlkar, Science Fiction: Fantasy and Reality, Atlantic Publishers 82 Dist., 2009, p. 19. 

202 Cfr. Norman Cornthwaite Nicholson, “H. G. Wells” en Enciclopedia Britannica, 17/09/18. Recuperado 
de https: //www.britannica.com/biography/H-G-Wells el 27/09/18. 

203 Cfr. John S. Partington, “Human Rights and Public Accountability in H. G. Wells” Functional World 
State” en Cosmopolitics and the Emergence of a Future, 2007. Recuperado de: https: //www.academia.edu/ 
400254/ Human Rights and Public Accountability in H. G. Wells Functional World State el 
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No obstante sus éxitos sobre las predicciones respecto al avance tecnológico del ser 
humano, la profecía futurista sobre la cual el corazón de Wells estaba más fijo (el 
establecimiento de un Estado Mundial) todavía no se cumple. Wells imaginó un gobierno 
utópico que aseguraría que cada individuo estuviera tan bien educado como fuera posible 
(especialmente en ciencia), tuviera trabajo satisfactorio y libertad para gozar de su vida 
privada. 

The Outline of History (1919) afirmó ser la primera historia transnacional de la raza 
humana, contando la historia de los seres humanos desde nuestra temprana evolución. 
Con la esperanza de que sus lectores, al aprender el origen común de todos los seres 
humanos y por lo tanto la ficción de la raza y la nacionalidad, superaran la idea del 
Estado Nación. 

Paul Laffoley se vio influido por el pensamiento de H. G. Wells tanto por la imaginación 
profética sobre tecnologías futuras como por el anhelo utópico de un futuro esperanzador. 
La máquina del tiempo por ejemplo, es uno de lo temas desarrollado en un libro de Wells 
que también tiene adaptación en una de las pinturas de Laffoley (Geochronmechane: The 
Time Machine from the Earth, 1990). 

Wells parece haberse adelantado a los desarrollos científicos y tecnológicos debido a la 
extrapolación que hacía de lo que estaba viviendo en su presente. Un ejemplo es la 
incomprensión y el rechazo en 1891 de Frank Harris el editor de la prestigiosa 
publicación Fortnightly Review, de su ensayo científico The Universe Rigid, donde Wells 
trata de describir un universo de cuatro dimensiones espacio-temporales, tres planos de 
espacio y un cuarto de tiempo.?” 

Según parece Wells estaba adelantado a su tiempo, hay que recordar que esto sucedió 
diez años antes de que Einstein publicara su teoría de la relatividad especial. En esa 
ocasión comenzó a darse cuenta que para él la mejor manera de transmitir sus ideas era 
usando una forma de ficción.Wells utilizaba extrapolaciones científicas para transmitir 
ideas imposibles a través de su obra literaria. 

En el Thanaton III encontramos realzado el aspecto de ciencia ficción, por las 
posibilidades del dispositivo enlistadas en los comentarios de la pintura y por el aspecto 
futurista de una tecnología que se supone interactúa con el platillo volador, abriendo 
posibilidades insospechadas para la ciencia convencional. 

Vale hacer memoria sobre la perspectiva de Laffoley a propósito de la ciencia ficción, es 
decir, la exploración imaginaria ad hoc sobre posibilidades futuras de nuestra especie; un 
género de proyecciones altamente imaginativas de naturaleza práctica y teórica. Y 
también que la época actual (2001 - 2099) o Bauharroco, verá el fin de la ciencia ficción 
mientras se actualizan todas sus posibilidades.?” 

El aspecto utópico del pensamiento de Wells también puede verse filtrado en la pintura, 
al considerar que la energía que impulsa el platillo volador es la energía misma del 
espacio que entra en acción recíproca con la consciencia de la atención sostenida. En 
esencia, energía libre y gratuita. 

El aspecto optimista de Wells es menos discernible en la pintura, no obstante la 
perspectiva de un futuro donde la tecnología nos ayude a culminar nuestro desarrollo 
como especie es compartido por el mentor espiritual de Laffoley: Pierre Teilhard de 
Chardin, cuya presencia puede entreverse como común denominador en muchos de los 
textos de Laffoley, así como muchas de las pinturas que realizó. 


27/09/18. 

2 Prophets of Science Fiction: H.G. Wells, Dir. Declan Whitebloom, Discovery Communications, 2011. 
Recuperado de: https: //www.youtube.com/watch?v=7Z2DAxxfuPU el 29/09/18. 

205 Cfr. Paul Laffoley, “Chapter Seven: The Bauharoque as the End of History” en The Phenomenology of 
Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, pp. 92-93. 
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H. G. Wells puede ser considerado como un escritor que fomentaba el arte visionario que 
de acuerdo a Laffoley, es un género eterno conocido con apelativos divergentes a lo largo 
de la historia (mágico, oculto, cosmológico, cósmico, etc.). Laffoley prefiere considerar 
la sensibilidad visionaria como una fuerza artística esencialmente eterna, con 
manifestaciones orientadas temporalmente, las cuales son estimadas como necesarias por 
el destino de la historia.?% 


Jay Mendell 


Este hipotexto en particular presentó dificultades para poder rastrear información. Fue 
difícil rastrear la poca información disponible a nuestros recursos y esa poca información 
no parece estar relacionada de manera evidente con la pintura en cuestión. Encontramos 
dos autores que parecen encajar con el hipotexto cuando menos por el nombre, sin 
embargo insistimos en la falta de una conexión firme con la pintura y su temática. 

El primer Jay S. Mendell fue un profesor de administración pública en la Florida Atlantic 
University localizada en Boca Raton, Florida, Estados Unidos.?” 

En Nonextrapolative Methods in Business Forecasting (1985), Jay Mendell investiga las 
relaciones del papel del pronosticador en una economía basada en el emprendimiento de 
alta tecnología. El contenido del texto es una explicación sobre los principios de la 
previsión/planificación no extrapolables comparados con los métodos convencionales de 
pronóstico/planificación. Hay estudios de casos de previsión y planificación no 
extrapolables en compañías conocidas como Sears y ATéT, así como una gran cadena 
hotelera y una compañía de energía eléctrica. 

Mendell considera los problemas prácticos de establecer grupos de 
previsión/planificación y mantener su existencia e influencia a través de procesos de 
planificación interna. Se aclara también el proceso político de aceptación e 
implementación de la previsión/planificación. 

Otro libro?* más reciente atribuido a este mismo Mendell se refiere a la situación de 
recaudación de fondos para programas marginados sin fines de lucro, impopulares o hasta 
desconocidos. El texto apela singularmente a organizaciones que tengan dificultades para 
hacer llegar su mensaje en un mercado saturado, ayudándolas a superar las percepciones 
estigmatizadas de su causa. 

Irónicamente el segundo libro pudo haber estado relacionado con los intereses de 
Laffoley. Hay que atender al hecho de que fue fundador de la organización no lucrativa 
Boston Visionary Cell y los intereses que promovía (el fomento del arte visionario) 
pudieron haber sido auxiliados por los textos de Mendell para la recaudación de fondos 
para su causa. Sin embargo el segundo libro es del año 2006 y tanto por el tiempo como 
por la temática (negocios y administración) es poco probable que estuviera relacionado 
conceptualmente o de alguna otra manera con Laffoley como para hacerle un homenaje 
en su pintura de 1989, 

Respecto al segundo Jay S. Mendell fue infructuosa la búsqueda de información 
biográfica. Parecía tratarse de un físico pues encontramos la referencia de una tesis de 
maestría (master of arts in physics) la cual está en conjunto con la Comisión de Energía 
Atómica Estadounidense, el título de la tesis es Evidence for the uniform radiation life 
shortening predicted by information theory (1958). Sus temas versan sobre reacciones 


2Cfr, Paul Laffoley, The Boston Visonary Cell, Boston Massachusetts, 1971. Recuperado de: 
http://www.cybercom.net/-gsullivan/bve/ el 27/09/18. 

2 Información recuperada de: https: //www.ratemyteachers.com/jay-s-mendell/2664160-t el 28/09/18. 

20 Jay Mendell, Black Sheep Fundraising: Rethinking Major Gifts for Your Stigmatized Nonprofit, Golly! 
Grants On Line, Inc., 2006. 
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nucleares, radiación, obviamente la teoría de la información y la biología de sistemas. 

La teoría de la información es una representación matemática de las condiciones y 
parámetros que afectan a la transmisión y procesamiento de la información?”. La teoría 
de la información es principalmente de interés para los ingenieros en comunicación, 
aunque algunos de los conceptos han sido adoptados y utilizados en campos como la 
psicología y la lingilística. La teoría de la información se solapa fuertemente con la teoría 
de la comunicación, pero está más orientada hacia las limitaciones fundamentales en el 
procesamiento y la comunicación de la información y menos orientada hacia la operación 
detallada de los dispositivos particulares. 

De acuerdo a Mendell: “La teoría de la información es útil porque muestra cómo 
transmitir en un canal de comunicación entre una fuente y un receptor en la presencia de 
ruido y porque establece las reglas para trabajar dentro de la capacidad del sistema”.?'” 

La información en este contexto es una medida de incertidumbre abolida por la elección, 
Mendell hace una analogía con los sistemas biológicos (como los ratones y la levadura) a 
propósito de que tienen alto grado de elección en la síntesis de proteinas, por lo tanto 
ciertos sistemas biológicos poseen alta entropía de información por el alto grado de 
elección. 

Conceptos como redundancia (la repetición completa o parcial de un mensaje que permite 
detectar y corregir errores) y ruido (agregación de fenómenos que impiden la transmisión 
correcta de un mensaje) son aplicados al ámbito biológico. La redundancia biológica es la 
repetición de información en todos los organismos multicelulares pues el genoma de cada 
célula lleva la misma información que la del vecino. El ruido biológico puede ser 
representado por la radiación, la agitación termal y las reacciones bioquímicas que 
pueden elevar los nucleótidos a estados excitados y causar errores de lectura. Mendell 
identifica el envejecimiento con la acumulación de errores de lectura en el genoma. 
Aunque quizás podría analizarse la pintura de Paul Laffoley desde una perspectiva de la 
teoría de la información relacionada con los sistemas biológicos (como los seres 
humanos), no es clara la manera en cómo procedería esta hipotética investigación pues el 
ejemplo de Mendell es sobre la radiación y el envejecimiento. No obstante, es cierto que 
la teoría de la información podría ser aplicada a la psicología y la lingiística, temas que 
son tratados por otros hipotextos (como Carl Jung o Benjamin Lee Whorf). Aunque 
insistimos en la falta de claridad de su proceder. 

Es intrigante el resultado que podría arrojar una investigación de este tipo, sin embargo 
ello requeriría una formación especializada, suponiendo también que hayamos dado con 
el Mendell al cual Laffoley hace homenaje en su Thanaton III. Y como Laffoley falleció 
hace algunos años, ya no es posible preguntarle directamente sobre la procedencia del 
hipotexto y su relación con la pintura en general. 


Johann Wolfgang von Goethe 


En términos de influencia, respecto de Goethe sobre Alemania, sólo Martín Lutero lo 
supera. Los períodos de su escritura dramática y poética (Sturm und Drang, romanticismo 
y clasicismo) son de hecho la historia de la alta cultura en Alemania a partir del tardío 
siglo XVIII y principios del XIX. Filosóficamente, su influencia es indeleble, aunque no 


20% Cfr. George Markowsky, “Information theory” en Encyclopedia Britannica, Encyclopedia Britannica, 
inc., 16 de Junio de 2017. Recuperado de: https://www.britannica.com/science/information-theory el 
4/3/19. 

210 Jay Mendell, Evidence for the uniform radiation life shortening predicted by information theory, Oak 
Ridge National Laboratory, U. S. Atomic Energy Comission, Tennessee, 1958, p. 1. Recuperado de: https:// 
babel. hathitrust.org/cg1/pt?id=mdp.39015077306044;view=1up;seq=9;size=125 el 4/3/19. 
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de tan gran alcance. Su formulación de una ontología orgánica dejó su huella en los 
pensadores de Hegel a Wittgenstein; su teoría de los colores desafió el paradigma 
reinante de la óptica de Newton; y su teoría de la morfología, la de la biología de 
Linnaeus.?” 

El paradigma bajo el cual Goethe puede ser clasificado como un filósofo es antiguo, 
evoca la concepción antigua y luego renacentista del polímata, alguien de gran 
aprendizaje y sabiduría, cuya vida activa sirve como la expresión exterior de su 
pensamiento. Goethe no es ciertamente un filósofo en el sentido popularizado 
actualmente, es decir, un constructor de sistemas de pensamiento que se justifican a sí 
mismos, un analizador profesional de argumentos o un crítico de prácticas culturales 
contemporáneas. 

La influencia de Goethe fue dramática porque entendió que había una transición?” en la 
sensibilidad europea, una atención cada vez mayor a la sensibilidad, lo indescriptible y lo 
emocional. Sin embargo, lejos de ser excesivamente emocional, elogiaba la restricción 
personal y consideraba que el exceso era una enfermedad. 

Esa transición se convirtió en la base del pensamiento del siglo XIX: orgánico más que 
geométrico, evolutivo en lugar de creado, basado en la sensibilidad y la intuición más que 
en el orden impuesto, culminando en una cualidad vital en la que el sujeto y objeto se 
disuelven juntos en un equilibrio de investigación. 

Goethe no abrazó los puntos de vista teleológico ni determinista respecto al crecimiento 
dentro de cada organismo. Su perspectiva era que el mundo en su conjunto crece a través 
de luchas continuas, externas e internas. También llegó a rechazar las visiones mecánicas 
que la ciencia contemporánea subsumía durante su tiempo, negaba con ello la 
superioridad de la racionalidad como único intérprete de la realidad. 

Sus puntos de vista lo hacen una figura en dos mundos: por un lado, dedicado al sentido 
del gusto, el orden y los detalles finamente elaborados, es decir, el sello distintivo del 
sentido artístico de la Era de la Razón; por otro, buscando una forma de expresión y 
sociedad personal, intuitiva y personalizada, apoyando firmemente la idea de sistemas 
autoregulables y orgánicos.?* 

Las ideas de Goethe sobre la evolución enmarcarían la investigación que Darwin 
abordaría dentro del paradigma científico. Goethe observó que todas las plantas 
compartían características en común y especulaba que todas podían estar relacionadas 
con una sola planta (Urplflanze). Notó las similitudes en la estructura entre las partes de 
la planta, concluyendo que pueden ser formas modificadas de la misma estructura 
subyacente. 

Él hace una analogía con este fenómeno subyacente y el desarrollo de una planta a través 
de su vida, prefigurando el aforismo de Haeckel: “la ontogenia recapitula la filogenia”.?* 
Esto es una prefiguración notable de la teoría de la evolución y sus observaciones 
cercanas de las estructuras representan anticipadamente las observaciones más precisas 
de Charles Darwin sobre los animales. 


211 Cfr. Anthony K. Jensen, “Johann Wolfgang von Goethe” en Internet Enciclopedia of Philosophy, City 
University of New York. Recuperado de: https: //www.iep.utm.edu/goethe/ el 3/10/18. 

222 Paul Laffoley considera que la Lebensphilosophie o la filosofía de la vida (la cual fue definida a 
mediados del siglo XIX como una actitud hacia la vida en general y el propósito de la vida humana en 
particular) deriva del concepto Zeitgeist, el cual fue inventado por Johann Wolfgang von Goethe en 1790; 
Lebensphilosophie fue gradualmente completada como el clima intelectual, moral, histórico, religioso y 
cultural de una época. Cfr. Paul Laffoley, Dimensionality: The Manifestation of Fate, The Boston 
Visionary Cell, 1999. Recuperado de http://paullaffoley.net/writings-2/dimensionality-the-manifestation- 
of-fate/ el 3/10/18. 

213 Cfr. Georg Brandes, Goethe, New York, Crown publishers, 1936. 

214 Ernst Haeckel, Generelle morphologie der organismen, Berlin, G. Reimer, 1866. 
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En la década de 1860, cuando Ernst Haeckel en Jena comenzó a defender las ideas 
evolutivas de Darwin, su amigo Kuno Fischer le presentó a su colega un leve reproche. 
Fischer afirmó: “Schelling fue el primero en enunciar con total claridad y desde un punto 
de vista filosófico el principio del desarrollo orgánico que es fundamental para el 
darwinismo de hoy”.?'* 

Haeckel, convenció a su amigo de la prioridad de las ideas de Goethe para mantener la 
hipótesis transformacional. Goethe y su joven protegido, Schelling,?'* reforzaron 
mutuamente las teorías de la evolución de las especies. 

Posteriormente, incluso el inventor serbio e ingeniero eléctrico Nikola Tesla fue 
fuertemente influenciado por el Fausto de Goethe, su poema favorito, llegando a 
memorizar todo el texto. Fue mientras recitaba un verso que tuvo una epifanía que le 
conduciría a la idea del campo magnético giratorio y en última instancia, a la corriente 
alterna.?” 

Hay varias nociones que serían importantes en cuanto a conceptualización para el 
desarrollo teórico de la obra de Paul Laffoley. Por ejemplo, Goethe consideraba que 
todos los organismos vivos llevaban un impulso a la formación fisonómica interna oO 
Bildungstrieb. 

Aunque en un momento anterior consideraba la naturaleza como la materia prima en la 
cual las emociones humanas podrían ser impartidas, los estudios de Goethe en botánica, 
mineralogía y anatomía le revelaron ciertos patrones comunes en el desarrollo y las 
modificaciones de las formas naturales. El nombre que dio a esta nueva forma de 
investigación fue “morfología”. No se trataba de un concepto estático, la morfología 
experimentó su propia metamorfosis a través de la carrera de Goethe.?'* 

La moderación clave de Goethe aquí es que todo ser vivo sufre cambios de acuerdo a una 
dinámica compensatoria entre las etapas sucesivas de su desarrollo. En la planta, por 
ejemplo, esta determinación de cada miembro individual por el conjunto surge en la 
medida en que cada órgano se construye de acuerdo con la misma forma básica. 

La morfología de Goethe, en oposición a la taxonomía estática de Linnaeus, estudió las 
limitaciones perceptibles como instancias de generación natural para poder intuir el 
funcionamiento interno de la naturaleza misma, completa y entera. Puesto que todos los 
organismos experimentan una sucesión común de formas internas, podemos descubrir 
intuitivamente dentro de estos cambios un ideal inminente de desarrollo, que Goethe 
nombra el “fenómeno originario” o Urphánomen. 

Estos fenómenos originarios en cuestión no son ideas platónicas abstractas de la esencia 
atemporal e inmutable de la cosa, sino “el sedimento final de todas las experiencias y 
experimentos, del que se pueden aislar alguna vez. Más bien se revela en una sucesión 
constante de las manifestaciones”.?” 

El método morfológico es una combinación de observación empírica cuidadosa y una 


215 Kuno Fischer, Geschichte der Neueren Philosophie, Vol. 6: Friedrich Wilhelm Joseph Schelling; Erstes 
Buch, Schellings Leben und Schriften, Forgotten Books, 2018, p. 448. 

216 Su estancia en Jena (1798 - 1803) puso a Schelling en el centro del fermento intelectual del 
romanticismo. Él estaba en términos cercanos con Johann Wolfgang von Goethe, quien apreció la calidad 
poética de la filosofía de la naturaleza. Como el primer ministro del ducado de Saxe-Weimar, Goethe invitó 
a Schelling a Jena. Cfr. Robert J. Richards, The Romantic Conception of Life: Science and Philosophy in 
the Age of Goethe, University of Chicago Press, 2002. 

217 Marc J. Seifer, Wizard: The Life and Times of Nikola Tesla: Biography of a Genius, Citadel Press, 1998, 
p. 22. 

218 Cfr. Anthony K. Jensen, “Johann Wolfgang von Goethe” en Internet Enciclopedia of Philosophy, City 
University of New York. Recuperado de: https: //www.1ep.utm.edu/goethe/ el 3/10/18. 

212 Erich Trunz (editor), Hamburger Ausgabe: Werke Hamburger Ausgabe in 14 Búnden, Hamburg, C. H. 
Beck, 1981, p. 25. 
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intuición más profunda en la idea que guía el patrón de cambios con el tiempo como un 
organismo que interactúa con su ambiente. Considerando la hoja como ejemplo de este 
Urphánomen, Goethe trazó su metamorfosis de una semilla en el tallo, luego hojas, luego 
flores, y finalmente su pistilo. Este desarrollo continuo fue descrito por Goethe como una 
“intensificación” o Steigerung de la forma original. 

La tensión de oposición entre la fuerza creativa y las limitaciones compensatorias en 
todos los seres vivos ejemplifica la noción de “polaridad” o Polaritát. En su ensayo 1790, 
“La metamorfosis de las plantas”, Goethe representó la intensificación de una planta 
como resultado de la interacción entre las fuerzas nutritivas de la planta y la forma 
orgánica de la hoja primaria. La polaridad entre un impulso libre de creatividad y una ley 
de estructuración objetiva es lo que permite la moderación productiva de la creatividad 
pura y al mismo tiempo la alegría e innovación de las reglas formales. 

La polaridad también juega un papel como el principio de interacción entre la luz y la 
oscuridad de la cual se exhibe el Urphánomen del color. “Con aplomo ligero y 
contrapeso, la naturaleza oscila dentro de sus límites prescritos, pero así surgen todas las 
variedades y condiciones de los fenómenos que se nos presentan en el espacio y el 
tiempo”.2' 

Respecto a su teoría del color, Goethe la consideraba como el verdadero trabajo de su 
vida y al mismo tiempo, quizás era la fuente de su más grande decepción. Su teoría de los 
colores, en términos generales, cayó en oídos sordos al igual que su trabajo sobre 
morfología. 

Como fue el caso de Linnaeus, la crítica de Goethe a Newton se refería a su método 
evidentemente artificial. A través de los famosos experimentos de Newton con el 
fenómeno prismático, descubrió que la luz pura ya contenía dentro de sí todos los colores 
disponibles para el espectro visual humano. La refracción de la luz blanca pura 
proyectada en un prisma produce los siete colores individuales. Lo cual permitió a 
Newton cuantificar la flexión angular de los haces de luz y predecir qué colores se 
producirían en una determinada frecuencia. 

Sin embargo al reducir la cosa en sí a sus cualidades perceptibles, los newtonianos habían 
cometido un grave error metodológico. Los colores derivados producidos por los 
experimentos prismáticos se identifican con el espectro que aparece en el mundo natural. 
Pero como la luz ha sido manipulada artificialmente para adaptarse a las limitaciones del 
experimento, no hay razón a primera vista para pensar que la luz natural tendría las 
mismas cualidades. 

En palabras de Goethe, “[Newton] comete el error de tomar como premisa un solo 
fenómeno artificial, construye una hipótesis sobre la premisa e intenta explicar con ello 
los fenómenos más numerosos e ilimitados”.2 

La alternativa de Goethe se basa en sus ideas de morfología y polaridad. Así como el 
estudio de una planta tuvo que proceder de la observación empírica de una gran variedad 
de detalles con el fin de intuir el Urphánomen que era común a todos ellos, así también 
debería una teoría de los colores proceder de una variedad tan grande de observaciones 
naturales como sea posible. Mientras Newton universaliza un experimento controlado y 
artificial, Goethe piensa en la inutilidad de tratar de expresar la naturaleza de una cosa 
abstractamente. Una historia completa de los efectos perceptibles definirían 
suficientemente la naturaleza de la cosa misma. Para Goethe “los colores son actos de 
luces; sus modificaciones son activas y pasivas: se considera así que podemos esperar de 


22 ]. W. V. Goethe, The Metamorphosis of Plants, MIT Press, 2009. 

21 JW. V. Goethe, Theory of Colors, Boston, MIT Press, 1970, p. xxxix. 

22 Erich Trunz (editor), Hamburger Ausgabe: Werke Hamburger Ausgabe in 14 Búnden, Hamburg, C. H. 
Beck, 1981, p. 50. 
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ellos alguna explicación respecto a la vida misma”. 
Estos actos de luz revelan la misma tensión encontrada en el resto de la naturaleza 
polarizada. Un rayo de luz no es una cosa estática con un estatus ontológico sustancial, 
sino una tensión de oposición que percibimos sólo como relación. Solamente a través de 
la observación cuidadosa de su interacción aprehendemos el color. Siguiendo la 
definición de Goethe, “el color es un fenómeno elemental en la naturaleza adaptado al 
sentido de la visión; un fenómeno que, como todos los demás, se exhibe por separación y 
contraste, mezcla y unión, aumento y neutralización, comunicación y disolución: bajo 
estos términos generales su naturaleza puede ser mejor comprendida”.?* 
El color surge de la polaridad de la luz y la oscuridad. La oscuridad no es la ausencia de 
luz, como creen Newton y la mayoría de los teóricos contemporáneos, sino su antípoda 
esencial y por lo tanto es una parte integral del color. 
Goethe realizó una reproducción del famoso experimento de Newton, un prisma 
iluminado para refractar la luz resultante. Miró hacia una pared blanca esperando 
encontrar un espectro pero todo lo que vio fue la pared blanca. Sin embargo, al mirar en 
dirección a la ventana la frontera entre las barras y los cristales de la ventana se podían 
ver colores. La conclusión de Newton era que los colores estaban contenidos sólo por la 
luz, Goethe descubrió a través del prisma que los colores sólo surgen en la frontera entre 
la luz y oscuridad [30]. 


30. La figura de un árbol vista a través de un prisma nos permite obserar cómo la frontera entre la luz y la 
oscuridad hacen surgir colores con su interacción. En una pared blanca sin oscuridad, no hay colores. Light, 
Darkness and Colours, Dir. Henrik Boétius, Magic Hour Films, 1998. Recuperado de: 
https: //www.youtube.com/watch?v=HtMvY Hq2-ulét=91s el 11/10/18. 


A través de una serie de experimentos para probar su tesis de que el color es realmente la 
interacción de la luz y la oscuridad, Goethe descubrió una peculiaridad que parecía 
refutar el sistema de Newton. Si Newton tiene razón en que el color es el resultado de 


22 JW. V. Goethe, Theory of Colors, Boston, MIT Press, 1970, p. xxxvii. 
22 Tbid, p. liv. 
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dividir la luz pura, entonces debe haber sólo un orden posible al espectro, según la 
frecuencia de la luz dividida. Pero hay dos maneras de producir un espectro de color: con 
un haz de luz proyectado en un cuarto oscuro y con una sombra proyectada dentro de un 
cuarto iluminado [31]. 


31. La visión siempre trata de alcanzar la totalidad, las sombras de colores nos permiten ver esto. Cuando el 
cono se ilumina de un color determinado la sombra adquiere el color complementario correspondiente. 
Creamos balance y armonía formando un color complementario interno. Las sombras de colores solamente 
pueden ser vistas en su contexto, no tienen longitud de onda y no pueden ser medidas, por lo que desde 
cierto punto de vista, no existen. Sin embargo, podemos verlas. Light, Darkness and Colours, Dir. Henrik 
Boétius, Magic Hour Films, 1998. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=HtMvY Hq2- 
ul8t=91s el 11/10/18. 


Algo brillante, visto a través de algo turbio, parece amarillo. Si la turbiedad del medio 
aumenta gradualmente, entonces lo que había aparecido como amarillo deviene en un 
rojo amarillento y eventualmente en rojo brillante mientras su frecuencia disminuye 
proporcionalmente. Algo oscuro, visto a través de algo turbio, parece azul; con una 
turbiedad decreciente, parece violeta. El color producido también depende del color del 
material en el que se proyecte la luz o la sombra. Si una luz blanca se proyecta sobre un 
límite oscuro, la luz extiende un borde azul-violeta en el área oscura. Una sombra 
proyectada por encima de un límite de luz, por otro lado, produce un borde rojo-amarillo. 
Cuando las distancias entre la proyección y la superficie se aumentan, los límites 
eventualmente se solaparán. Hecho en una habitación iluminada, el resultado de la 
superposición es verde. El mismo procedimiento llevado a cabo en una habitación oscura, 
sin embargo, produce magenta. Si Newton estaba en lo cierto respecto a que sólo la 
flexión del haz de luz afecta al color dado, entonces ni el brillo relativo de la habitación, 
ni el color del fondo, ni la introducción de la sombra deberían haber alterado el color 
resultante [32], [33] y [34]. 


32. Los colores del espectro de Newton que Goethe pudo comprobar. Ibid. 


33. Aquí se muestran los colores que sólo Goethe vio. Ibid. 
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34. La propuesta de Newton era como excluir la mitad de los colores; aquí se muestran los dos espectros 
que Goethe incluyó en su rueda de los colores, dando lugar a un hexagrama o sello de Salomón. Ibid. 


Las influencias que podemos rastrear a propósito de Goethe en la obra de Paul Laffoley 
son variadas. En primer lugar su teoría de los colores fue influyente para el filósofo 
esotérico Rudolf Steiner, quien llegó al punto de construir un Goetheanum, edificio que 
sería el centro mundial del movimiento antroposófico. 

La pintura de Laffoley, Color Breathing (1983), explora las enseñanzas de Steiner que 
están basadas en la teoría del color de Goethe. Steiner, siguiendo y ampliando la teoría de 
Goethe, enseñó”” que los colores reflejaban el reino espiritual, el cual está impregnado de 
color. Recibimos efectos espirituales a través del color. Distintos seres espirituales se nos 
presentan dependiendo del color de un cuarto por ejemplo. 

Uno de los conceptos fundamentales en la teoría del color de Goethe, el de la polaridad, 
tuvo una importancia capital para el desarrollo del sistema dimensional de Laffoley 
(Dimensionality: The Manifestation of Fate, 1992). La interacción de la luz con la 
oscuridad hace que surjan los colores así como las apreciaciones subjetivas del color en la 
intimidad de la experiencia. La división de dimensiones responde al aspecto cualitativo 
de la vivencia de la consciencia que mora en cada reino, la oscilación entre la luz y la 
oscuridad dan lugar a la transformación del espectro producida por los colores. 

Otro concepto importante concebido por Goethe es el de Urphánomen, el cual también 
dejó su impronta en la obra de Laffoley. Tras la publicación de La Metamorfosis de las 
Plantas en 1790, Goethe visualiza una planta arquetípica o Urpflanze con la cual abraza 
completamente la idea de la metamorfosis de las plantas. Tratándose de un “fenómeno 
originario”, Goethe consideró que la planta arquetípica debía ser una hoja y que las 
fuerzas generativas de la planta eran fluctuaciones de la forma base de la hoja. La hoja 
representaría entonces la continuidad de formas generativas en las plantas para Goethe. 


2 Rudolf Steiner, The Arts And Their Mission, Anthroposophic Press, 1964, p. 23. 
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Paul Laffoley llevaría esta idea a un extremo interesante. Das Urpflanze Haus (1984) es 
la respuesta de Laffoley ante la crisis del urbanismo y la escasez de viviendas. Se trata de 
la planta primordial, de la cual todas las demás formas de plantas se derivan. Esta 
Urpflanze, es en esencia un símbolo, una fuerza espiritual viviente localizada capaz de 
desarrollarse en formas diferentes y alterar su ambiente externo. Representa la inversión 
completa de la teoría de la evolución propuesta por Darwin. Goethe con su concepto del 
Urphánomen aporta la idea de una manifestación que se despliega de un fenómeno 
primario y espiritual, el cual es el borde entre el reino físico y metafísico, una idea que 
puede ser percibida [35]. 
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35. Pintura de Paul Laffoley donde se muestra la influencia de la teoría de los colores de Goethe a través de 
las enseñanzas de Rudolf Steiner. En este caso la pintura despliega una capacidad curativa relacionada con 
el color que se activa con la interfase de la consciencia del espectador modulada por ejercicios 
respiratorios. Paul Laffoley, Color Breathing, serigrafía sobre papel, 58.4 x 58.4 cm, 1983. 


Das Urpflanze Haus presenta un plan para una arquitectura viviente trascendental que 
concibe el edificio y su ambiente unidos física y espiritualmente en un sistema 
arquitectónico-biológico. De acuerdo con Laffoley,* Das Urpflanze Haus representa el 


2 Paul Laffoley, Douglas Walla (Editor), The Essential Paul Laffoley, The University of Chicago Press, 
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Zeitgeist mientras entramos al periodo del Bauharroco. Goethe estaba fascinado con la 
idea de que existiera una planta primordial que pudiera conectarse o injertarse con todas 
las plantas de la Tierra, en una especie de planta mundial. 

Laffoley sostiene que el Gingko Biloba, una planta sobreviviente del período jurásico, 
tiene ADN común a todas las plantas vivientes actualmente. Hay que pensar en las 
plantas como materiales de construcción, distintas plantas injertadas juntas compartiendo 
un sistema de raíz, podrían dar como resultado una casa vegetal, la cual de ser posible su 
reproducción por medio de semillas (utilizando una forma avanzada de ingeniería 
genética) se convertiría en una opción viable para el futuro de las viviendas humanas 
[36]. 

El concepto de Zeitgeist, sería la última referencia adjudicable a Goethe que nos ha sido 
posible rastrear a propósito de la obra de Laffoley en general y del Thanaton HI en 
particular. Goethe parece haber desarrollado el concepto de Zeitgeist, a finales del siglo 
XVIII, para referirse al clima cultural, intelectual y moral de una era. Goethe descubre el 
Zeitgeist justo en el punto de cambio de un gran ciclo de la historia hacia otro (Laffoley 
menciona que el descubrimiento del Zeitgeist marca el inicio del ciclo Moderno).?” Estos 
ciclos pueden ser mapeados al aplicar el Zeitgeist o espíritu del tiempo, a las dínamicas 
de la historia cultural basadas en la búsqueda de innovación dentro de la estructura 
hegeliana de tensión-resolución. 

Uno de los temas que interesaron a Laffoley en su investigación y el desarrollo de su obra 
es la filosofía de la historia. La Meta-historia contendría el intento de resolver la 
intuición del tiempo como un conjunto de eventos no reversibles, con la intuición de que 
los eventos recurren en ciclos; es un problema de simbología completa y no se encuentra 
en la jurisdicción de la lógica discursiva. Laffoley considera que la estructura simbólica 
no trasciende la comunicación pero sí trasciende la comunicación verbal total, la cual está 
basada en lógica modal no paradójica. 

Laffoley llega a considerar?” varias “visiones de la historia”, las cuales surgen cuando 
menos como decodificaciones o intentos para hacer un “sentido simbólico” de la masa de 
información que constituye la historia en un contexto de convergencia de Ser y valor. Las 
visiones pueden ser consideradas de hecho, como elementos de transición que mueven 
nuestras mentes colectivas de regreso al reino del puro Ser, el sueño del mundo. 

De manera complementaria Laffoley no sólo utilizó la influencia de Goethe para 
desarrollar una filosofía de la historia distintiva, la cual alimentaría pinturas que tendrían 
que ver con su propuesta (Utopia: Time cast as a Voyage, 1974; The Context of the 
Bauharoque, 1981; The Physically Alive Structure Environment: The Bauharoque, 2004; 
y Myth of the Zeitgeist, 2013) sino que también incorporó reflexiones y conceptos de 
filósofos e intelectuales como (entre otros): Kant, Herder, Joachim de Fiore, Vico, 
Comte, Jean Condorcet, Spengler, Blavatsky, Hegel e incluso Marx. 

Particularmente interesante es el caso de Hegel cuya visión de la razón divina 
realizándose en el tiempo enfatiza el proceso sobre el producto (los hechos). El concepto 
de Zeitgeist de Goethe es expandido con el estudio de la filosofía de la historia de Hegel, 
lo cual lleva a Laffoley a proponer una visión del Zeitgeist que corresponde a la función 
de un instrumento analítico para entender los períodos de gran cambio innovador. La 
manera en cómo lo hace es compleja y peculiar. 


Chicago, 2016, p. 178. 

227 Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, p. 90. 

2 Paul Laffoley, Premonitions of the Bauharoque, Henry Art Gallery, University of Washington, Seattle, 
2013, p. 223. 
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36. Paul Laffoley, Das Urpflanze Haus (Díptico), Tinta sobre papel, 61 x 83.8 cm, 1984. 
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Debido a que el tema de la filosofía de la historia no es dominante (pero si importante) en 
el Thanaton III y fue desarrollado en otras pinturas (Myth of the Zeitgeist y The Context 
of the Bauharoque en especial), solamente daremos un breve vistazo al experimento de 
pensamiento que llevó a Laffoley a visualizar el Zeitgest como una especie de dispositivo 
que permite secuenciar la historia. 

Tomemos como punto de partida la imagen que aparece en el segundo recuadro de 
izquierda a derecha y de arriba abajo en la primera parte del díptico de Laffoley, Das 
Urpflanze Haus (1984), se trata de la forma de un hexagrama. Esta forma representa el 
proceso de la investigación de Laffoley del concepto de Zeitgeist así como la 
metodología usada para su proyección en el futuro y el pasado como instrumento 
analítico. La pintura de 2013 Myth of the Zeitgeist representaría una versión más refinada 
de esta forma que aparece como vimos, en el díptico de 1984. 

El hexagrama es lo que veríamos si imagináramos dentro de un rayo de luz (a la manera 
de un rayo láser) que estirándose hasta el infinito en ambas direcciones, tiene la 
propiedad de partirse para examinarlo.” En cada uno de los seis puntos del hexagrama 
existen círculos, uno para cada punto y cada uno contieniendo un círculo más pequeño en 
su interior. Al retroceder un poco notaríamos que la luz que irradia el rayo es menos 
intensa en ángulos rectos al rayo en tres zonas distintas [37]. 

La primera zona estaría iluminada casi tan intensamente como el rayo de luz mismo, en 
esta zona existirían algo parecido a cables en distancias distintas al rayo de luz. Los 
cables tienen principio y fin, aunque sus longitudes varían de uno a otro, a veces hasta el 
grado más exagerado posible. 

La segunda zona es aproximadamente la mitad de intensa respecto a la luz de la primera. 
En esta zona también hay lo que parecen cables a distancias variadas del rayo de luz, con 
la diferencia de que la zona es más uniforme debido a que exactamente la mitad de los 
cables tienen un principio pero no tienen fin, la otra mitad tienen fin pero no tienen 
principio. Los principios y los finales se encuentran distribuidos a través de la longitud 
del rayo infinito. 

En la tercera zona también hay cables, sólo que en esta zona se encuentran equidistantes 
tanto del rayo de luz como los unos de los otros. Estos cables no tienen principio ni fin. 
Esta tercera zona representaría la pura tradición o artesanía; la segunda zona representaría 
los géneros auténticos que paradójicamente pueden ser terminados en el presente a pesar 
de que hayan existido indefinidamente desde el pasado, también pueden comenzar en el 
presente y existir indefinidamente en el futuro; la primera zona representa las ideas 
vivientes que nacen y mueren mientras se acercan al espíritu del tiempo (o puro devenir) 
que es el rayo de luz. 

Volviendo al hexagrama, si lo dividimos en su sección media, los tres triángulos en la 
cima representan el reino de las formas clásicas (forma derivada del pensamiento), los 
tres triángulos al fondo representan las formas románticas (forma derivada de la 
emoción). Los círculos que existen en las puntas de los triángulos también se dividen en 
dos reinos principales, sin embargo se numerarán comenzando con el círculo que se 
encuentre más en la cima como el número uno hasta el número seis. De esta manera el 
reino clásico contendrá los número seis, uno y dos y el reino romántico contendrá los 
números tres, cuatro y cinco. 


22 Cfr. Paul Laffoley, Premonitions of the Bauharoque, Henry Art Gallery, University of Washington, 
Seattle, 2013, p. 276 — 278. 
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37. Paul Laffoley, The Myth of the Zeitgeist, Óleo, acrílico, letras de tinta y vinil sobre lienzo, 125 x 125 
cm, 2013. 


Por ejemplo?” la formología del Renacimiento temprano puede ser conectada al número 
1, por lo que el periodo Manierista que sigue es el número 2, el Barroco seguiría en el 3, 
Rococó en el 4, etc. En el periodo temporal vigente el Moderno sería el 1, Post-moderno 
o Manierismo moderno el 2 y Meta-moderno o Barroco-moderno el 3, etc. 

Los círculos representan la habilidad para formar en tres modos espaciales: separación, 
contacto y continuidad. Por lo tanto, el círculo uno es separación clásica, dos es contacto 
clásico y seis es continuidad clásica. El círculo tres es continuidad romántica, cuatro es 
separación romántica y cinco es contacto romántico. La nomenclatura refleja el matiz 
erótico del reino clásico representando masculinidad y el romántico feminidad. 

Dentro de los seis circulos grandes hay circulos más pequeños, los cuales representan la 
voluntad o motivación para actuar. Estos seis circulos permutan las sensibilidades clásica 


230 Cfr. Paul Laffoley, Premonitions of the Bauharoque, Henry Art Gallery, University of Washington, 
Seattle, 2013, p. 195. 
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y romántica, siendo los circulos pares de sensibilidad romantica y los circulos nones de 
sensibilidad clásica. Del punto central del hexagrama emana el “ahora” de la eternidad (el 
plano que se mueve del presente que separa el pasado del futuro). 

Como instrumento analítico, el Zeitgeist tuvo su origen en el instante en el tiempo entre 
el Neoclásico y el principio del Romanticismo a finales del siglo XVII! en Alemania. 
Con Goethe, el Zeitgeist se convirtió en el Sturm und Drang, defendiendo la expresión de 
emociones violentas de una manera melodramática y caótica. Como tal, la idea del 
Zeitgeist une los impulsos clásico y romántico y provee una bisagra temporal o punto de 
inflexión entre dos de los periodos más innovadores de la historia occidental, el 
Renacimiento y el Moderno. 

Siguiendo a los entendidos en el estudio de la Historia y la Cultura (así como a los 
escritores de ciencia ficción), Laffoley propone que la Historia debería ser secuenciada 
utilizando el Zeitgeist como el punto nadir cultural situado también entre los dos puntos 
de entrada y salida de la Historia misma [38]. 

Respecto a la influencia en específico sobre la pintura Thanaton III pertinente al concepto 
de Zeitgeist, podemos identificarla fácilmente en la parte del marco superior de la 
pintura, donde se nos muestra de forma abreviada la investigación emprendida por 
Laffoley sobre la filosofía de la historia [39]. 

Tras el rastreo de esta información pudimos comprobar que la influencia de Goethe en la 
obra de Laffoley es multifactorial. Desde el concepto de polaridad, pasando por la teoría 
de los colores hasta el fenómeno primordial y el Zeitgeist, las aportaciones de Goethe 
parecieran tener cierto matiz alquímico al menos desde la perspectiva de Laffoley, quien 
las reúne y les da sentido para su investigación en sus pinturas. Es en uno de sus diarios””* 
donde podemos encontrar una síntesis de la influencia goetheana hecha por el mismo 
Laffoley, quizás para una pintura que nunca realizó, probablemente parte de su 
investigación que alimentó conceptualmente otras pinturas. 

A propósito de la Thanato-energía (recuérdese que el Thanaton hace uso de ella), Goethe 
describe la energía de la vida y de la muerte en el contexto de gravedad y levedad. Esta 
polaridad de conceptos será importante para el desarrollo del Levogyre. La Bio-energía 
correspondería a la primera, siendo la levedad adjudicada al otro tipo de energía. La 
cosmovisión de Goethe se revela como un monismo alquímico donde la sexualidad del 
universo juega un papel primordial, hay que mencionar al respecto que para Goethe todo 
el universo se mueve por la oposición de polaridades, masculino y femenino siendo una 
polaridad en este caso. 

La inhalación y la exhalación es otra polaridad que le da movimiento al planeta mismo, al 
inhalar la Tierra acerca su hidrósfera a la superficie en forma de nubes y lluvia, al exhalar 
la humedad sube y se aleja de la superficie. Es parecido al movimiento producido por la 
polaridad de Levedad y Gravedad donde la periferia cósmica y el centroide cósmico 
forman los extremos que previenen que el universo se vuelva un punto sin espacio o bien 
que se disipe a la periferia cósmica, respectivamente. 


2! Paul Laffoley, The Thanaton: Ptenos Oxubaphon Thanatos [Flying Saucer Death], Boston Visionary 
Cell, 1988. Recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley_The-Thanaton- 
copy.pdf el 13/10/18. 
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38. Paul Laffoley, The Context of the Bauharoque, tinta de la India con letras tipo prensa sobre tabla libre 
de ácido, 22 x 28 cm., 1981. 
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39. Detalle de la pintura de Laffoley donde se puede apreciar una versión abreviada de la filosofía de la 

historia desarrollada por el artista, la cual sería explorada de manera más exhaustiva en otras obras. Paul 

Laffoley, The Thanaton III, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; marco de madera pintado, 186 x 
186 cm., 1989. 


143 


Las dos pautas de crecimiento identificadas por Goethe corresponden al destino del 
movimiento de la polaridad. Por ejemplo, el movimiento respectivo a la progresión 
aritmética desde el centroide cósmico hacia la periferia cósmica (la espiral de 
Arquímides) se identificaría con el crecimiento femenino de la expansión, es decir, la 
transformación de la energía masculina en femenina. Y el retroceso geométrico desde la 
periferia cósmica hacia el centroide cósmico (la espiral logarítmica”?) se identificaría con 
el crecimiento masculino de la contracción. Un número infinito de revoluciones alrededor 
de un punto. 

Contracción y expansión son movimientos mediados por la espiral, en su devenir 
cambiante hacia el otro extremo de la polaridad. 

De acuerdo a Laffoley,%* Goethe proporcionó un análisis minucioso de las 
interpretaciones alquímicas de Gravedad y Levedad. Hizo tales asociaciones con la 
polaridad Gravedad/Levedad como Vida-Muerte o Contracción y Expansión. Laffoley, 
siguiendo a Goethe, nos menciona que la Levedad o consciencia en sus modalidades 
femenina, masculina y neutra permea el universo, la Tierra y todo lo viviente. Su 
manifestación son las matemáticas orgánicas, es decir, la proporción divina y su inversa, 
la espiral de Arquímides. 


Joseph Kerrick 


Sobre este hipotexto en particular no hay mucha información biográfica, a excepción de 
un par de acontecimientos que marcaron la vida de esta persona. Joseph “Rex” Kerrick es 
un escritor ocultista europeo-americano y un controversial nacionalista blanco.** A 
mediados de 90's fue uno de los principales miembros de la Hermandad esotérica W hite 
Order of Thule [40]. 


40. Sello de la White Order of Thule creado por Joseph Kerrick. El sello está constituido por una esvástica 
dentro de un pentagrama en un círculo con inscripciones en griego. En las secciones inferiores del círculo 
están las palabras Pan y Nihil, que son el todo y la nada, ser y no ser, lados opuestos. La palabra en la parte 
inferior del sello es Thule. En la parte superior, dividida en dos partes por el punto ascendente del 
pentagrama, se encuentra el nombre Damarasha. Nótese el parecido con el símbolo de la esvástica dentro 
de un Sello de Salomón circundado en el Thanaton 111. 


22 El retroceso geométrico tiene su relación con la proporción divina Phi: X?-X-1 = 0. Cuya solución 
positiva es: 1 + V5/2 = 1.61803398... Unidad: .618... +.382... Nótese que la ecuación se encuentra tanto 
en la pintura Thanaton 1H como en Cosmogenesis to Christogenesis (2005), en ésta última la ecuación 
adquiere el significado del crecimiento biológico, el cual hace la muerte real. 

22 Paul Laffoley, The Levogyre, Boston Visionary Cell, 1976, p. 3. Recuperado de 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1976_Laffoley The-Levogyre-copy.pdf el 17/10/18. 

2 Cfr. Joseph Kerrick. Recuperado de https://en.metapedia.org/wiki/Joseph Kerrick el 12/8/18. 
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La ideología y el objetivo de la White Order of Thule fueron: 1) estudiar las corrientes 
esotéricas detrás de la historia y la cultura; 2) para continuar la “siembra” del nuevo Eón 
sobre las ruinas del viejo; 3) presenciar dioses de Luz y Oscuridad y la Sombra del Alma 
de nuestra gente en la Tierra a través de cualquier medio esotérico y político necesarios. 
Es decir, aumentar en las personas de ascendencia europea, sobre una base individual y 
colectiva, el nivel de consciencia filosófica, política y espiritual, así como el activismo 
perteneciente a la ideología aria. 

La Orden estudió y proporcionó a sus miembros herramientas, información e ideas sobre 
actividades tales como la práctica de la meditación, la imaginería y el ritual; los cuales 
supuestamente iniciarían una serie de cambios sutiles pero importantes en el mundo 
interno de los miembros. Esto incluía instrucciones sobre el conocimiento teórico junto 
con el trabajo experimental para que un miembro aprendiera tanto por precepto como por 
experiencia. 

Mientras continuaba con el proceso de auto-despliegue, el miembro, gradualmente 
aumentaría el dominio de sí mismo, primero en pequeñas cosas, luego en mayores. Todo 
este proceso estaba dirigido para finalmente dar paso a un “nuevo Eón” en el que los 
arios volverían a reinar como reyes supremos y conquistadores de la Tierra.** El objetivo 
de la Orden en otras palabras era trabajar hacia la revitalización del alma de la cultura del 
pueblo europeo a través del trabajo individual y colectivo en la tradición hermético- 
alquímica occidental. 

Los estudios de la Orden incluían a la filosofía nietzscheana, la psicología jungiana 
(especialmente en el uso de arquetipos para el estudio, la visualización y la meditación) y 
la psicología hermética (la explicación de los que consideramos problemas y su relación 
con el cosmos). 

El sistema de creencias de la orden promovía las nociones nietzscheanas del superhombre 
contra la religión judeo-cristiana, combinaba la Teosofía (una filosofía religiosa mística 
fundada en el siglo XIX que también influenció a algunos nazis alemanes) con oscuras 
creencias paganas, fundamentalmente más greco-romanas, con lo que se diferenciaban de 
la mayoría de los otros grupos racistas obsesionados con lo nórdico.** 

Joseph Kerrick pasó varios años en lo que describió como “el universo mágico”.?” 
Físicamente se encontraba en la Avenida Telegraph en Berkeley, California, Estados 
Unidos, donde frecuentaba los agregados de visionarios y magos, trippers y místicos, 
vagabundos estrambóticos y locos de hueso colorado. La aventura culminó para Joseph 
en 1985 con un acontecimiento (muy probablemente provocado por el LSD) que él 
experimentó como una transformación apocalíptica y fue diagnosticada por un psiquiatra 
como un episodio psicótico.** 

El resultado fue que regresó con sus seres queridos, crió a su hijo e integró sus extrañas 
experiencias en la vida como la conocemos en el planeta Tierra. Su recuperación tardó 
décadas pero a lo largo del camino Kerrick usó el fruto de sus aventuras psicóticas para 


235 Cfr. White Order of Thule. Recuperado de https://en.metapedia.org/wiki/White_Order_of Thule el 
12/8/18. 

236 Cfr. Nicholas Goodrick-Clarke, Black Sun: Aryan Cults, Esoteric Nazism, and the Politics of Identity, 
New York University Press, 2003. 

227 Cfr. Joseph Kerrick, Legends of the Metasphere: A Collection of Speculative Fiction and Mythic 
Adventures, Trafford Publishing, 2006. 

238 Una de las pocas referencias encontradas al respecto es el recuento de una experiencia que el joven 
Kerrick tendría a los 24 años, en 1970 con el LSD. El suceso tendría fuertes paralelismos con las 
experiencias cercanas a la muerte y presuntamente marcaría el sendero que tomaría Kerrick durante varios 
años. Recuperado de: https://www.near-death.com/science/hallucinations/joseph-kerrick-Isd-nde.html el 
12/8/18. 
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crear historias de ficción inquietantemente hermosas que han atraído a un pequeño pero 
entusiasta grupo de lectores en el prensa alternativa y en el internet en los últimos treinta 
años. 

Joseph Kerrick escribió sobre varios temas considerados ocultos y paranormales haciendo 
una amalgama entre la teosofía, la espiritualidad oriental y la importancia oculta de la 
segregación racial. Uno de los temas que trató imprimiéndole la originalidad de su 
sincretismo fue el de los alienígenas y su relación con los humanos. 

Kerrick consideraba?” que la Tierra estaba siendo visitada por alienígenas pero su 
conceptualización de lo que son los alienígenas lo acercaría más a la posición del doctor 
Jacques Vallée. Alejándose de los dualismos, para Kerrick los alienígenas son tanto seres 
espirituales (ángeles, dioses, demonios) como físicos (extraterrestres espaciales). En su 
consideración sobre este tema, los 7 chakras tan conocidos en el hinduísmo como esas 
ruedas o centros espirituales que animan a un ser vivo, se analogan con las 10 esferas del 
árbol cabalista de la vida. 

Un misterio clave revelado por el árbol es la existencia del abismo, un vasto abismo de la 
nada entre las siete esferas más bajas y las tres esferas superiores. Dios existe en el 
“Cielo” que es realmente el reino excelso al cual se llega a través del abismo. Kerrick 
encuentra que en otro sentido el Dios trino se encuentra en los dos chakras más altos de 
un ser humano, o al menos un ser humano iluminado que ha abierto su tercer ojo y ha 
ganado su corona. 

Los chakras son de hecho la clave para el desarrollo del individuo. Pero también son la 
clave para el origen y la evolución de las especies. Esto lo podemos ver observando el 
esquema de  meta-evolución formulado por la  Teosofía, el movimiento 
espiritual/filosófico fundado en el siglo XIX por H. P. Blavatsky. En esta cosmología, el 
espíritu humano y la especie humana están destinados a evolucionar a través de siete 
“razas raíces”, un concepto que tiene muy poco que ver con la noción biológica de la 
raza, y todo que ver con una expansión del modelo de los chakras a la escala del 
organismo colectivo. 

Cada avance sucesivo se lleva a cabo cuando la especie activa el siguiente chakra 
superior. Según la doctrina Teosófica, toda la humanidad como la hemos conocido en 
tiempos históricos es la quinta raza-raíz, correspondiente al quinto chakra, centrada en la 
garganta. Este modelo esotérico permite también dar una explicación al nacimiento, 
desarrollo y decadencia de organismos, sociedades y civilizaciones. Un organismo o 
entidad colectiva sólo puede evolucionar en un proceso directo hasta que llegue al 
abismo. En ese momento debe atravesar el abismo o bien devolucionará. 

En esta jerarquía sincrética entre el árbol de la vida y los chakras, los mundos 
“Superiores” son también los mundos mayores y contienen los mundos menores dentro de 
sí mismos, así como dentro del universo están las galaxias, dentro de las galaxias se 
encuentran los sistemas solares, y dentro de los sistemas solares están los planetas. De 
modo que las formaciones del cosmos material encarnan las esferas anidadas de los 
reinos angélicos. 

Respecto a los llamados “alienígenas” Kerrick señala que estos seres siempre han sido 
conocidos en todas las culturas, con al menos un esbozo general de su tipología, la cual 
ha permanecido para que las tradiciones esotéricas transmitan los detalles, las 
metodologías de comunión y el contenido de las comunicaciones. 

Esta cosmología de mundos sobre mundos dentro de mundos se intersecta con el 
fenómeno ovni, en el sentido de que los platillos voladores y alienígenas espaciales 
constituyen la forma externa de lo que Kerrick denomina esoterrestres, quienes la han 


232 Cfr. Joseph Kerrick, The Esoterrestrials: An Occult Analysis of Aliens and Earthlings, San Rafael, 1997. 
Recuperado de: https://www.bibliotecapleyades.net/bb/bluebook03 1.htm el 12/8/18. 
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adoptado como el medio para su interacción con la humanidad en la edad actual. 

Los detalles de esta interacción dependen de las complejidades de las esferas 
superpuestas del árbol. Las personas que experimentan seres superiores, ya sean 
percibidos como alienígenas del espacio altos, rubios, ángeles per se, o seres de luz en 
una experiencia cercana a la muerte, todo lo hacen por medio de una activación del 
chakra del corazón, generando el modo de consciencia acentuado específico que hace 
posible este contacto. 

La perspectiva de Kerrick respecto a la procedencia de estos contactos es que todas estas 
experiencias tienen lugar en la metasfera, que se superpone al mundo material de tal 
manera que un ángel o un platillo volador puede ser lo suficientemente físico para la 
acción práctica, y luego cambiar al modo metafísico en un abrir y cerrar de ojos. Por 
extraño que esto parezca a la mente occidental, es algo familiar en el oriente, donde 
legiones de dioses y semidioses han estado trabajando libremente tales maravillas entre la 
gente durante miles de años.”” 

A pesar de las trampas del “espacio exterior” Kerrick estima que la mayoría de los 
alienígenas grises, y posiblemente todos ellos, son subterrestres. 

Al observar en el árbol que el cuerpo-esfera del mundo telúrico no se solapa el árbol 
terrestre, sino que es dos niveles por debajo de su esfera más baja, Kerrick lo interpreta 
como que los cuerpos naturales de los seres telúricas no son materiales, sino que caen por 
debajo de la “longitud de onda” de la materia, al igual que los superterrestres angélicos 
están por encima de ella. 

Si solamente consideramos a los grises, pudieramos concluir que sus contactos con los 
seres humanos son un gran engaño por parte de seres parásitos para robar nuestras 
energías vitales. No obstante a partir de las experiencias de abducción de Betty 
Andreasson Luca también puede decirse que hay un proceso más grande en el trabajo, 
guiado por influencias superiores. 

Desde la primera infancia hasta los treinta años, Betty Luca tuvo una serie de encuentros 
con seres en el molde de los típicos alienígenas grises. Dos de estas experiencias 
involucraron secuestros y viajes en naves en forma de platillo; el destino de los platillos 
era en ambos casos subterráneo, volando a través de enormes cavernas, una de las cuales 
fue alcanzada por el primer buceo submarino. Ambos episodios culminaron con Betty 
teniendo experiencias religiosas/espirituales. 

En sus encuentros había breves apariciones ocasionales de un segundo tipo de entidad: 
seres que parecían completamente humanos excepto que medían dos metros, tenían el 
pelo largo rubio-blanco, piel y ojos pálidos y llevaban largas túnicas blancas. Es decir, 
una llamativa imagen angelical, especialmente a la luz del hecho de que Betty es 
cristiana. Ella llama a estos seres los Elders. 

Lo interesante de los grises es que son el epítome de la noción de ciencia ficción y de una 
evolución en la que el cerebro aumenta mientras el resto del cuerpo disminuye. En 
realidad, esta es la fórmula para la devolución de una sub-raza hacia un callejón sin 
salida. La raza subterrestre de los grises puede estar avanzando y evolucionando y la 
hibridación literal puede ser el momento preciso cuando las dos especies completan su 
superposición con plena integración y fusión. 

Tal fusión de entidades de dos mundos diferentes puede ser posible, aunque no sabemos 
con certeza cuál podría ser el resultado. Aunque actualmente puede haber más indicios de 
una fusión de la especie humana con esoterrestres que superterrestres, parece ser el 
destino de la raza humana cruzar en algún momento el abismo hacia reinos celestiales. 
Las relaciones pasadas de seres humanos con sus dioses por ejemplo, se articularon en la 


20 Cfr. Joseph Kerrick, An Earthling's Guide to the Metasphere, 10/4/14. Recuperado de: 
https://arieskindred. wordpress.com/2014/04/10/an-earthlings-guide-to-the-metasphere/ el 12/8/18. 
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exterioridad y superioridad jerárquica: estos dioses solares estaban por encima de 
nosotros y fuera de nosotros. 

No obstante, para los elegidos que cruzan el abismo, toda esta relación va a cambiar. La 
humanidad habría dado el primer paso, pero definitivo, hacia lo que antes se llamaba 
hipóstasis, la presencia de Dios en forma física y terrestre. Éste es el propósito entero de 
toda la tierra: lograr la encarnación hipostática de la mente divina en la materia física. 

En ese momento la humanidad abrirá su tercer ojo y mirará a los dioses y en lugar de ver 
criaturas omnipotentes, desconocidas, trascendentes, llenas de asombro y gloria, se verán 
más bien como los Elders de Betty. Como alienígenas espaciales angélicos. Estos son los 
dioses solares vistos con el tercer ojo. 

También merece una breve mención la consideración de Kerrick sobre Hitler respecto a 
la vertiente nazi de su estudio esotérico. 

El carisma y la transformación de Hitler de Alemania inspiró una especie de devoción 
masiva con insinuaciones religiosas. Este fue un fenómeno potencialmente redentor que 
ganó la admiración de los líderes religiosos. En su devoción gozosa al Fiihrer, los 
alemanes desecharon su egoísmo, y se arrojaron a una vida de servicio desinteresado a un 
organismo más grande del cual ellos ahora eran parte. El fenómeno impresionó a muchas 
personas de mente elevada en los años anteriores a la guerra. Algunos lo compararon con 
el cristianismo en los dos primeros siglos, cuando estaba lleno de espíritu y aún no había 
sido calcificado en las restricciones de la iglesia. 

Uno de los admiradores del Reich era Frank Buchan, el carismático líder del Grupo 
Oxford, un movimiento de renacimiento cristiano que arrasaba occidente. Himmler quedó 
fascinado por Buchan y lo invitó a los Juegos Olímpicos de Berlín 1936. En una 
entrevista después Bucher dijo que si Hitler se rindiera a Dios, salvaría al mundo.”* 

Para entender las implicaciones de esta afirmación, hay que sacarla de su contexto 
estrictamente cristiano. Hitler no alcanzó la iluminación excelsa como se describe en el 
Bhagavad Gita, pero el secreto del Gita es que un individuo puede conectar con el 
espíritu excelso de todos modos por la práctica llamada Bhakti, la devoción. Y esto es 
idéntico a la práctica cristiana de rendirse a Dios. 

El pueblo alemán estaba realizando Bhakti a Hitler, una entrega espiritual literal. Si el 
Fúhrer, a su vez, se hubiera rendido al Espíritu, habría completado el circuito y abierto el 
canal, y la fuente de adoración colectiva habría ascendido hasta el trono del cielo. Y 
entonces el Reich habría sido verdaderamente invencible, un instrumento en la mano de 
Dios para el cumplimiento del propósito divino en el mundo. Pero Himmler y la SS 
querían destruir la iglesia cristiana y reemplazarla por el paganismo de Odin. Así, la 
oposición al espíritu fue la verdadera causa subyacente de la caída del Reich?”. 

A propósito de las influencias que Kerrick pudo haber tenido en Laffoley y su trabajo, 
parecen estar más encaminadas al sincretismo esotérico y la actitud retadora hacia la 
ciencia para considerar los fenómenos paranormales y espirituales. Hasta ahora no se ha 
encontrado evidencia de que Laffoley haya estado influenciado por la ideología racista de 
Kerrick y el esoterismo nazi en general, si bien comparten las enseñanzas de la Teosofía. 
La consideración de Kerrick sobre los esoterrestres, la jerarquía de la realidad en varios 
“reinos” habitados cada uno de ellos y el incorporar tradiciones aparentemente lejanas 
entre sí (la cábala y el hinduísmo), son todas influencias que pueden encontrarse 
fácilmente en la obra de Laffoley. 

En el Thanaton III en particular, es predominante la concepción del fenómeno ovni como 


24 Cfr. Joseph Kerrick, Is He Fit for Becoming a Brahman?, 29/01/15. Recuperado de: 
https://arieskindred.wordpress.com/2015/01/29/1s-he-fit-for-becoming-brahman/ el 12/8/18. 

22 Cfr. Joseph  Kerrick, What Does It All  Mean?, 17/06/15. Recuperado de: 
https://arieskindred.wordpress.com/2015/06/17/what-does-1t-all-mean/ el 12/8/18. 
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algo que abarca más que solamente el aspecto físico o solamente el aspecto psíquico del 
fenómeno. La superposición de realidades “superterrestres” y “subterrestres” en la esfera 
humana tiene su analogía en la alquimia y el hermetismo, con la consideración de la 
simpatía entre todas las cosas de la naturaleza y el concepto del microcosmo y el 
macrocosmo vinculados y encontrando su expresión en el ser humano. 

Desde un aspecto metafísico más profundo, de raíz oriental,?* la noción de unidad divina 
es expresada por Kerrick, si bien matizada por el sesgo de redención blanca que le 
caracteriza. Este movimiento es parecido al que realiza Teilhard de Chardin, al considerar 
que cuando existe un amor genuino en una relación humana, las personas no se mezclan 
en un colectivo homogéneo sino que cada uno permite que los otros desarrollen su 
unicidad distintiva, invocando el futuro híipercomplejo de la humanidad aproximándose al 
paroxismo que llevará a la especie a la nueva fase evolutiva.* 

Kerrick consideraba que incluso en la radiante luz de la unidad divina, no todos somos 
iguales y el destino de cada espíritu del pueblo es distinto, aunque participen de la misma 
fuente que los anima. Los objetivos mayores del movimiento que fomentaba Kerrick, 
nunca se cumplirán hasta que, y a menos que, haya una infusión sustancial de espíritu 
sobre una base colectiva. El camino más seguro para la victoria en la Tierra es la 
alineación con la voluntad del cielo. 

También hay otras dos pinturas en la obra de Laffoley donde se homenajea a Joseph 
Kerrick, a saber, son The Cosmolux (1981) y The Mellonchron (1985). El primero 
representa la condición necesaria para cumplir el movimiento del universo entero hacia la 
quinta dimensión, reuniendo todos los agujeros negros del universo en un solo lugar para 
aprovechar su energía creando así una singularidad o portal. El segundo tiene la temática 
del impacto del futuro, donde Laffoley afirma haber creado un talisman mágico. Claro, si 
consideramos a la magia como la conexión existencial entre un aspecto de la realidad y 
un concepto abstracto. Por otra parte, ambas pinturas comparten con el Thanaton III la 
idea de mover el universo entero hacia el quinto reino dimensional, lo cual es un indicio 
que la influencia de Kerrick tiene relación con esta idea. Laffoley sin embargo, adjudica 
más el crédito de esta idea a la noción gnóstica del conventículo, el vehículo colectivo de 
la trascendencia dimensional. 


Desenlace 


Esta categoria de hipotextos ciertamente está más enfocada a lo conceptual (a pesar de las 
influencias de Goethe en otras pinturas de Laffoley), casi tanto como la categoría de 
filósofos. 

Alfred Jarry dejó una marca indeleble en Laffoley al acuñar el concepto de Patafísica, 
incluso hasta el punto de considerar a la pintura de Laffoley, el Thanaton II, como una 
pintura patafísica en el sentido de que examina fenómenos imaginarios que existen en un 
mundo más allá de la metafísica, la pintura de Laffoley puede representar la obra de un 
erudito versado en la ciencia de las soluciones imaginarias. Por otra parte Jarry tiene un 
texto donde aborda el tema de la máquina del tiempo, el cual sería importante para el 
artista pues hay cuando menos dos versiones en pintura de los planos para construirla. 
Rastrear las influencias de Arch Oboler y Jay Mendell en la pintura de Laffoley no arrojó 
resultados positivos, es difícil entrever de qué manera Laffoley fue influenciado por estos 
hipotextos para la composición de su pintura. Puede ser que su motivación haya sido 
diferente y en el caso de Oboler podría referirse al tiempo que pasaba el artista en su 


Cfr. Joseph Kerrick, Supernal Spirit, 7/12/14. Recuperado de: 
https://arieskindred.wordpress.com/2014/12/07/supernal-spirit/ el 12/8/18. 
24 Cfr. Pierre Teilhard de Chardin, The Phenomenon of Man, Sussex Academic Press, 2003. 
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juventud escuchando programas de radio. Sin embargo la conexión con la pintura es todo 
menos clara; respecto a Mendell prácticamente nada podemos decir pues fue imposible 
rastrear una referencia directa emparentada con la obra. 

El influjo de Charles Fort y H. G. Wells es mucho más evidente en la pintura. La 
influencia de la investigación forteana es innegable pues es esta metodología la que 
aplicó Laffoley a lo largo de su investigación, la cual cubre más de cinco décadas 
registradas tanto en sus diarios como en sus pinturas. La ciencia ficción de Wells sería 
otra influencia prominente en la conceptualización de la pintura. Recordemos que Wells 
al igual que Jarry propuso una máquina del tiempo y a diferencia de Jarry las propuestas 
de Wells estaban camufladas como trabajos de ciencia ficción para hacerlas llegar a un 
público más amplio. 

Otro escritor de ciencia ficción, Joseph Kerrick tendría una impronta similar, si bien las 
historias que escribió son contadas desde un punto de vista mucho más esotérico y con 
tendencias nacionalistas raciales. La influencia de Kerrick puede compendiarse en el 
sincretismo de sus textos, la perspectiva sobre los alienígenas, la noción del conventículo 
enóstico, la cual es recurrente en la obra de Laffoley y en su libro The Phenomenology of 
Revelation. Es la idea de la transubstanciación dimensional para hacer apto a todo el 
universo para pasar por un portal dimensional. Esta idea está presente en el Thanaton UI 
cuando en los comentarios Laffoley menciona que parte de la exhortación extraterrestre 
que recibió explicaba cómo y cuándo mover el universo entero al quinto reino 
dimensional. 

La huella de Goethe en la pintura de Laffoley que analizamos trata sobre el concepto de 
Zeitgeist y su teoría del color, sin embargo su influencia se extiende más allá de esta 
pintura al considerar por ejemplo, la casa-planta que propone Laffoley. El concepto del 
Zeitgeist y su descubrimiento adjudicado a Goethe por parte del artista tiene una 
importancia medular para su filosofía de la historia. 


2.1.7 Etnomusicólogo: Marius Schneider 


Schneider estudió musicología, piano y composición. Sus obras destacan por centrarse en 
las instituciones antropológicas y en las fundaciones sobre el profundo conocimiento de 
la simbología y de las mitologías antiguas. Sus obras contienen estudios muy específicos 
y de poca demanda popular, cubriendo especialmente el aspecto musical, tanto por su 
contexto como etnólogo e historiador de la música, limitando la accesibilidad de sus 
libros y artículos a las pocas traducciones en francés, español, italiano, inglés y alemán. 
Destaca entre sus obras El origen musical de los animales-símbolos en la mitología y la 
escultura antiguas (1946), donde propone un sistema de correspondencia simbólica 
basado en la sinestesia y el pensamiento analógico que puede resultar revelador a los 
estudios de Estética. El filósofo e historiador de las religiones, Elémire Zolla, definió este 
trabajo como “el único completamente iniciático de siglo XX”. 

Uno de los intereses de Schneider a lo largo de su carrera profesional fue el mecanismo 
psicológico de la identificación simbólica de sonidos con animales. En El origen musical 
de los animales-símbolos en la mitología y la escultura antiguas, Schneider desarrolla 
este interés a través de una investigación etnomusical y antropológica, de la mano en 
ciertos capítulos con la historia del arte. 

En ese libro se encuentran ideas realmente antiguas, las cuales puede que sólo queden 
“explicadas”, es decir habitando la esfera del intelecto sin perturbar la experiencia vital, 


2% Cfr. Elémire Zolla, “El simbolismo musical de Marius Schneider” en La Simbología, Grandes Figuras 
De La Ciencia De Los Símbolos, Montesinos, Biblioteca de Divulgación Temática, Enero de 2001, pp. 177 
- 188. 
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pero no comprendidas de acuerdo al concepto que tengamos de la noción de símbolo. De 
aceptarlo como realidad (a la manera de las civilizaciones egipcia y mesoamericana) las 
ideas antiguas podrán comprenderse, de otra forma el resultado siempre será superficial. 
De acuerdo a Schneider: 

“El símbolo es la manifestación ideológica del ritmo místico de la creación y el grado de 
veracidad atribuido al símbolo es una expresión del respeto que el hombre es capaz de 
conceder a este ritmo místico”. 

Desde las llamadas épocas primitivas podemos encontrar dos maneras de interpretar los 
fenómenos observados: de acuerdo al orden causal o de acuerdo al orden de la analogía. 
Los fenómenos que son más evidentes se ordenan de acuerdo a una línea causal (un 
choque y una caída por ejemplo), los fenómenos complejos (la influencia de algunos 
sonidos en ciertos animales) se interpretan desde el orden de la analogía. Este género de 
razonamiento, forma la base del pensar místico. Se encuentra una relación de analogía 
cuando hay un par de fenómenos que tienen una característica en común y ésta se valora 
como esencial a la disposición de los fenómenos [41]. 

La manera en que se vincula un fenómeno abc S con otro fenómeno def S es por el 
elemento S, siempre y cuando constituya un componente fundamental de la disposición 
de los fenómenos vinculados. Cada elemento de cada fenómeno constituye al conjunto 
rítmico inseparable. Estos factores S que vinculan fenómenos diferentes son denominados 
por Schneider como “ritmo común”. Por lo tanto, dos objetos muy diferentes pueden 
ser proclamados como idénticos o vinculados, simplemente por reflejar un movimiento 
análogo, es decir, el ritmo común. 


ABC Concepción rrishca (rífmica) 
sordos 


a -e 

Concepción 
mortologico 
(moder na) 


mol Qe sale Ss 


41. Un cuadro sinóptico hecho por Marius Schneider donde se pone de manifiesto la relación y la 
diferencia entre el orden morfológico y las relaciones místicas de parentesco. Imagen recuperada del libro 
citado de Schneider. 


246 Marius Schneider, El origen musical de los animales-símbolos en la mitología y la escultura antiguas, 
Ediciones Siruela, Madrid, 2010, p. 15. 
2 Tbíd., p. 19. 
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“Las nociones generales -sonido, color, animal, material, instrumento- designan unidades 
morfológicas. Si la mística primitiva relaciona tal individuo con tal material o tal animal 
determinado mediante una noción general, es porque estos tres fenómenos son invadidos 
en el mismo momento por el mismo ritmo-símbolo. Así se entrecruzan constantemente 
los dos parentescos posibles, uno general, formal y horizontal, constituido por el orden 
morfológico que también nos es corriente a nosotros, y otro perpendicular, que reúne los 
tipos místicamente emparentados.” ? 

El pensar místico atribuye a estos ritmos comunes una realidad absoluta, mientras que no 
concede igual realidad a los diferentes objetos en los cuales se manifiestan los ritmos 
dados. La forma exteriorizada de objetos o individuos no es tan importante como los 
espíritus que los invaden, es decir, los ritmos. La imitación rítmica no se ciñe a las 
prácticas religiosas totemísticas, más bien constituye la base de casi toda la actividad 
espiritual y material primitiva. 

Los miembros de las llamadas culturas primitivas perciben los fenómenos haciendo 
énfasis en el movimiento de las formas y en la condición oscilante de los mismos, por 
otra parte, en las llamadas altas civilizaciones se perciben con más énfasis en el perfil y la 
rigurosidad de la geometría de la forma. 

Desde una perspectiva psicológica, la percepción de estos movimientos rítmicos se basa 
en impresiones de movimientos en el espacio/tiempo, sin embargo, estas impresiones 
forman vivencias de la esfera de accidentes psíquicos y no son consecuencia inmediata 
de la reflexión. El sentido del fenómeno (el ritmo de la forma), se debe tan sólo a la 
configuración total y no a la mera adición de las partes. 

La correspondencia del ser humano a propósito de estos ritmos tiene que ver con la 
noción de que es un ser equívoco porque su naturaleza es polirrítmica, por eso su ritmo 
característico no es unívoco ya que es una repetición microscópica de los ritmos del 
macrocosmos. 

Aunque es muy probable que esta configuración de la percepción a través de formas 
rítmicas no cubra toda la psicología del ser humano considerado primitivo, si parece 
establecer el dispositivo básico del pensamiento místico primitivo. La percepción 
sensorial no sometida a la reflexión consciente, se organiza por medio de formas o 
conjuntos rítmicos en el fenómeno psíquico. 

En este contexto un concepto fundamental para Schneider es el de la sinestesia. Sucede 
que en el pensar místico, gracias a esta unidad de los sentidos, se constituye una forma 
rítmica cuyo significado subsiste, aunque cambien sus aspectos según la cualidad de los 
planos en los que se manifiesta este ritmo. El plano acústico es el más apropiado para una 
persona con inclinaciones místicas, puede ser que sea por eso que las reacciones naturales 
humanas se traduzcan por manifestaciones acústicas. 

La sinestesia, esa transposición de impresiones sensoriales no acústicas al plano acústico 
puede explicarse solamente mediante la unidad de los sentidos tan característica para los 
seres humanos primitivos. 

Schneider se apoya”” en Koehler, Hornbostel y Schiller para argumentar a favor de la 
unidad de los sentidos, según el primero el vacío entre los sentidos no es infranqueable si 
no que están unidos por propiedades comunes; para el segundo la brillantez es un atributo 
compartido con los sonidos; y el tercero apunta el hecho de que un entrenamiento en ese 
atributo respecto a los colores se transfiere a los olores. 

La cosmovisión de Koehler consiste en una jerarquía de formas rítmicas, un punto de 


Marius Schneider, El origen musical de los animales-símbolos en la mitología y la escultura antiguas, 
Siruela, Madrid, 2010, p. 48. 

24 Marius Schneider, El origen musical de los animales-símbolos en la mitología y la escultura antiguas, 
Ediciones Siruela, Madrid, 2010, p. 45. 
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vista monista isomórfico (es decir, de igual forma) en donde se fomentan las similitudes y 
correspondencias entre diversos tipos de sistemas, puesto que las formas psicofísicas del 
cerebro no se diferencian esencialmente de las formas fisicas de la Naturaleza 
inorgánica. 

El pensamiento humano perdió su enlace cósmico al constituir a los objetos como 
realidades últimas. Desarrollando excesivamente el pensar analítico y formalista, el 
parentesco rítmico de los fenómenos cayó en el olvido y la unidad de los sentidos fue 
enterrada en el subconsciente. 

El denominado factor S o bien, los ritmos comunes (en este caso ambos términos son 
equivalentes) que constituyen el vínculo místico de los objetos con las formas más 
desemejantes, fundan la base de la noción de símbolo. Schneider especifica esta noción al 
denominar “ritmo-símbolo” al factor S, manifestándose por igual en todos los campos 
análogos. 

Puesto que el símbolo es el ritmo esencial, establece la realidad superior de los 
fenómenos; es un valor, no representa ningún valor. En lugar de formar el objeto entero 
que representa, solamente manifiesta el ritmo esencial del objeto. “La realidad del 
símbolo se basa en la idea de que la última realidad de un objeto reside en su ritmo ideal 
y no en su aspecto material”.?”' 

De acuerdo a Schneider la música es la más alta espiritualización de la Naturaleza, 
porque la expresa con un mínimo de materia. La música eleva y engrandece todo lo que 
expresa porque en la música todo es forma y substancia. Sin embargo para comprender 
este lenguaje hace falta entregarse al ritmo creador para vivirlo, no para diseccionarlo. Si 
insistimos en reducir estos símbolos a fórmulas abstractas, como dijo Goethe: 
“pondremos el signo en lugar de la vida o mataremos la esencia con la palabra”.?? 

Nunca hay que perder de vista que el pensar místico se mueve siempre simultáneamente 
en varios planos paralelos por medio de campos análogos. En esta filosofía mística no es 
que haya un condicionamiento causal entre los elementos constructivos, en su lugar hay 
correspondencia por la ley de tesis y antítesis; se imitan en un plano de analogía por lo 
que ningún plano es consecuencia del otro, solamente su parelelo. 

Más adelante Schneider analiza la sección áurea a través de esta filosofía mística. 
Recordemos que el proceso de la sección áurea surge en un primer momento cuando son 
iguales dos magnitudes intermedias b y c obteniendo una proporción continua a/b = b/c. 
Al tomar como base solamente dos magnitudes a + b y como tercera magnitud la suma 
de las otras dos, se puede establecer la proporción continua a+b/a = a/b basada en la 
relación de la sección áurea. 

Al dividir en la ecuación a+b/a = a/b todos los términos por b (reemplazando a/b por x) 
se obtiene x? = x + 1, es decir, una ecuación cuyas raíces son 1+ 45 /2=1.618 y 1- W5 /2 
= 0.618. El valor numérico de la relación V5 + 1 /2 = 1.618 es la expresión aritmética de 
la sección áurea que aparece con insistencia en las figuras geométricas derivadas del 
pentágono.?* 

Una función natural de los seres vivos es la organización de la materia orgánica, aunque 
el proceso del crecimiento transforme sus formas, éstas siempre siguen siendo semejantes 
a sí mismas. Schneider, siguiendo en este punto al esteta y filósofo rumano Matila 


250 Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, p. 77. El 
matemático René Thom postulaba “estructuras simulantes” relacionadas con esta idea. 

251 Marius Schneider, El origen musical de los animales-símbolos en la mitología y la escultura antiguas, 
Ediciones Siruela, Madrid, 2010, p. 48. 

22 Tbíd., p. 166. 

253 Tbíd., p. 345. Cabe preguntarse si hay alguna relación entre esta ecuación (1? =x + 1) y la que aparece en 
el Thanaton II (x *- x - 1 = 0), pues el resultado de las primeras ecuaciones es .618, cifra que aparece al 
menos cuatro veces en la pintura de Laffoley. 
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Ghyka, consideraba que la simetría pentagonal introduce tanto en el plano como en el 
espacio una pulsación en progresión geométrica, una “periodicidad dinámica 
verdaderamente ritmada”.?”* 

La espiral logarítmica es el símbolo más adecuado tanto para el crecimiento físico como 
para la evolución del éxtasis místico. Para Schneider: “el secreto de la espiral es el hecho 
de que ordena y revela proporciones irracionales entre fenómenos cuya ley de 
continuidad se nos escapa, si nos limitamos a ritmos con progresiones estrictamente 
racionales. Por esto, las proporciones irracionales que expresan la continuidad de los 
fenómenos, tan complicados en su aspecto calculatorio, se captan con la mayor facilidad 


en el ritmo musical”.?* 
Desenlace 


La influencia de Schneider en el pensamiento de Laffoley para la conceptualización y 
planeación de la pintura que analizamos es inestimable. La aportación de Schneider es 
paralela a la de muchas personas”* del siglo XX respecto a la investigación de aspectos 
de lo arcaico con el objeto de sacar pistas para manetener vivo el proceso del simbolismo 
y la mitología en el presente. 

En específico, la investigación de Schneider reaviva el pensamiento místico (mágico 
incluso) por medio del uso de correspondencias analógicas que manifiestan el ritmo o 
espíritu esencial de un fenómeno determinado. El ritmo en sí mismo es una realidad 
orgánica, multimodal y sinestésica. El hecho de que este investigador haya hecho tanto 
énfasis en el plano acústico también tuvo su impronta en la investigación del propio 
Laffoley, pues consideraba”” que el uso de las ideas pitagóricas de espacio acústico (afín 
a la cosmovisión mística de las culturas pretotémicas investigadas por Schneider) 
posibilita la construcción de un sistema dimensional que sea un análogo auténtico de la 
realidad. 

La noción de símbolo de Schneider nutrió (junto a otros pensadores como Carl Jung y 
Karl Jaspers) la propia noción de símbolo de Laffoley. Recordemos brevemente que la 
noción de símbolo para Schneider es fundada por los ritmos comunes (factor S), los 
cuales componen un vínculo místico entre formas desemejantes. El factor S es sinestésico 
(expresa la unidad de los sentidos) pues se manifiesta igual en todos los campos 
análogos. 

Al ser la revelación ideológica del ritmo místico de la creación, debe ser vivido como 
valor en sí mismo, no entendido para valorarlo intelectualmente; es decir, al símbolo hay 
que aproximársele como si estuviera vivo o bien fuera una realidad de orden enteramente 
diferente al mundano. 

Aunque hay varios símbolos más en la pintura (el platillo volador, la pirámide, el ojo, el 
ouroboros, el fractal, el pentagrama, el sello de Salomón, el ying-yang, la proporción 
áurea, el levogyre, el alienígena y la esvástica) la evocación simbólica expresada 
abiertamente por el artista en la pintura es la tortuga como la Tierra-Madre, la cariátide 
del mundo. Y el mundo o el universo visto como una entidad femenina viva y sagrada. La 
tortuga también simboliza la perseverancia, resistencia y longevidad. Es la madre eterna 
desde la cual nuestras vidas evolucionan siendo llevadas en su espalda, nacemos en su 


2% Matila Ghyka, Le nombre d'or. Rites et rythmes pythagoriciens dans le development de la civilisation 
occidentale, vol. 1, 1931, p. 48. 

255 Marius Schneider, El origen musical de los animales-símbolos en la mitología y la escultura antiguas, 
Ediciones Siruela, Madrid, 2010, p. 346. 

256 Cfr, Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, p. 79. 

257 Tbíd., p. 33. 
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útero y a su suelo deben regresar nuestros cuerpos. 

Un verdadero ritmo-símbolo (o símbolo-mito en términos de Laffoley) debe transmitirnos 
una vivacidad innegable. Debe, de acuerdo a Schneider, materializar el contrapunto entre 
el cielo y la tierra. Cuando el ritmo de la tierra se eleva hacia el cielo hay música, cuando 
el ritmo del cielo desciende para animar la tierra, cantan las piedras. 


2.1.8 Filósofos: Aristóteles, Curt John Ducasse, Emanuel Swedenborg, John Michell, 
John William Dunne, Platón y Robin George Collingwood 


Aristóteles 


La filosofía de Aristóteles se presenta como una crítica sistemática a la teoría de las ideas 
platónicas, así como un intento de sustituir la visión idealista platónica por una 
especulación de impronta realista basada en el sentido común y la experiencia. Su 
división y estructuración del saber, que influirá durante siglos, es significativa: el saber es 
múltiple y no se funda en principios únicos; no existe una sola ciencia dialéctica (como 
en Platón), sino que cada campo del saber tiene sus propios principios. Todo 
conocimiento (episteme) es, según Aristóteles, práctico (episteme praktiké), productivo 
(episteme poietiké) o teórico (episteme theoretiké).2** 

El saber productivo es la técnica de saber hacer cosas como el arte, la agricultura, la 
retórica y la poética. El práctico es el saber que mejora la conducta humana: la ética y la 
política. El teórico tiene únicamente por objeto la búsqueda de la verdad, en uno mismo y 
en las cosas. Esta triple división permite una clasificación de las ciencias: lógica, física, 
psicología, biología, política, ética, etc. También la división privilegia la filosofía 
primera, posteriormente llamada metafísica, creada por Aristóteles y que pretende ser un 
tipo especial de saber, cuyas variaciones saturan la historia cultural de occidente. 

Al saber, del que dice Aristóteles que “todos los hombres por naturaleza desean saber 
en su forma de conocimiento teórico, lo llama ciencia. Tres son las ciencias teóricas: la 
matemática, la ciencia de la naturaleza y la filosofía primera. A esta última atribuye como 
objeto propio el estudio de las sustancias separadas e inmutables; a la física incumbe el 
estudio de los objetos separados, pero sujetos a movimiento y cambio, y a la matemática 
los objetos sólo separables de la materia por abstracción, pero no sujetos a movimiento y 
cambio. Y este triple objeto de estudio indica que lo que se llama realidad lo es en 
diversos sentidos. 

A la filosofía primera la considera “ciencia del ser en cuanto ser”, porque se interesa sólo 
por un único aspecto de las cosas: en cuanto son o existen. De la matemática se ocupa 
poco Aristóteles (después de todo ya lo hacía la Academia de Platón), no obstante toma la 
estructura axiomática como modelo de conocimiento, y se interesa más bien por lo vivo y 
dotado de movimiento. 

Por una parte el punto de partida es la observación innegable del cambio y la alteración 
en las cosas (el problema de los filósofos presocráticos) y por otra, la certeza de que sólo 
hay conocimiento verdadero de lo inmutable.?% Es obvio entonces preguntarse por la 
posibilidad de un verdadero conocimiento de la naturaleza. 

La visión que tiene Aristóteles de la naturaleza es la de un naturalista o biólogo que ve en 
ella la manifestación heterogénea de la vida en las cosas que nacen o perecen, cambian, 
se alteran o se transforman. El movimiento, la vida, ha de venir de algún principio, 


2259 


258 Cfr. Aristóteles, “Libro VI” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1994, p. 267. 

25 Aristóteles, “Libro I” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1994, p. 69. 

260 Cfr. Aristóteles, “Libro VI” de Etica a Nicómaco, Centro de Estudios Constitucionales, Madrid, 1985, p. 
91. 
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porque “todo lo que se mueve es movido por algo”;** este principio en las cosas 
naturales, por definición, debe ser interno a las mismas. 

Para entender el cambio, debe disponerse de una terminología que permita hablar sin 
contradicción sobre las cosas que cambian, de modo que sea posible decir y entender que 
lo que cambia no se crea de la nada ni tampoco desaparece, sino que cambia en algún 
aspecto y en algún aspecto no cambia, permaneciendo de algún modo también idéntico a 
sí mismo. 

Deben determinarse, por tanto, los factores o principios del cambio, a saber: la materia, la 
forma y la privación, esto es, el sustrato, que permanece, pero que adquiere aquella forma 
de que está privado y en esto mismo, cambia.?” El cambio, visto desde esta perspectiva, 
no es sino la adquisición de una forma de la que la materia-sustrato, está privada.?* Como 
dice Aristóteles: “Es evidente que la entidad, es decir, la forma específica, es acto”.?% 
Hay otra perspectiva desde donde podemos interpretar el cambio, se trata de la que ofrece 
la distinción de acto y potencia. Todo, según Aristóteles, está en acto (enérgeia, 
entelékheia) o en potencia (dynamis); todo, en efecto, tiene una determinada realidad y 
una determinada capacidad o posibilidad de ser alguna otra cosa o poder realizar algo: el 
hombre que no sabe de música puede aprenderla, un niño de pocos meses puede llegar a 
ser adulto y una semilla puede convertirse en árbol; sin embargo, sería ingenuo pedirle a 
un humano que se oriente en la oscuridad utilizando el eco de su propia voz o que la 
semilla creyera ser un ladrillo. No se le piden peras al olmo. 

No todo puede ser cualquier cosa; se está en potencia sólo respecto de aquello que se 
puede ser. El movimiento es devenir desde lo que se es a lo que se puede ser: “la 
actualidad de lo potencial en cuanto a tal”.?* Ni el sustrato puede adquirir una forma de la 
que está privado, ni lo que está en potencia pasa a ser actualidad sin la presencia y acción 
de una causa. Las causas explican el cambio: materia, forma, iniciador del cambio y fin 
(causa material, formal, eficiente y final) constituyen cuatro maneras distintas de 
contemplar el fenómeno del cambio. 

La teoría aristotélica de las causas es una de las teorías paradigmáticas de Aristóteles. Las 
causas fueron la explicación de los cambios del mundo físico durante siglos, rechazadas 
no obstante por la ciencia moderna aunque alguna de ellas (la causa eficiente) persista 
formando parte todavía de nuestro modo de hablar. Las causas no son sólo explicaciones 
del cambio; pertenecen en cuanto aspectos de las cosas a la estructura de la realidad: son 
las líneas maestras por las que transcurre la comprensión del universo. 

En la psicología aristotélica, el hombre aparece como un ser capaz de comprender todo el 
universo y de tender a ello llevado por el ansia de saber. Esta comprensión del universo 
como un todo requiere la consideración de las cosas en aquello que hay de más general: 
exclusivamente en cuanto existentes; atender esta consideración es investigar la realidad 
sólo como tal realidad. Como vimos, Aristóteles llama a esta indagación la ciencia del 
ser, o “filosofía primera”.*% Lo que aparece a la vista del entendimiento, cuando 
contempla la realidad sólo en cuanto es, es la sustancia (ousía), o entidad.?” 

Desde una perspectiva metafísica, el mundo es un todo estructurado de sustancias o 
modos de la sustancia (accidentes) y sustancia o entidad es la esencia y el individuo 
compuesto de materia y forma (hilemorfismo); hay muchas maneras de ser y de decir 


261 Aristóteles, “Libro 1” de Física, Editorial Gredos, Madrid, 1995, p. 128. 

262 Cfr. Aristóteles, “Libro 1” de Física, Editorial Gredos, Madrid, 1995, pp. 110-115. 

26 Cfr. Aristóteles, “Libro III” de Física, Editorial Gredos, Madrid, 1995, pp.177-178. 

26 Aristóteles, “Libro IX” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1994, p. 385. 

265 Aristóteles, “Libro II” de Física, Editorial Gredos, Madrid, 1995, p. 178. 

266 Cfr. Aristóteles, “Libro IV” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1944, pp. 161-162. 
267 Cfr. Aristóteles, “Libro V” de Metafisica, Editorial Gredos, Madrid, 1970, pp. 247-248. 
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“que algo es”, pero todas se dicen con relación a una sola,?% que es la entidad o sustancia. 
Bajo la constante mutación de todo lo existente, puesta en claro por la física, la metafísica 
halla puntos sólidos donde fundar el conocimiento en lo que Aristóteles llama sustancia, 
entidad, esencia, ousía, con un doble sentido fundamental: como “qué es” (aspecto 
lógico, reducible a lo inteligible: forma o esencia) y como “aquello que es” (aspecto 
ontológico, reducible al ser individual: acto); lo uno es lo otro, porque la forma o esencia 
no puede existir sino actualizada. “La entidad, es decir, la esencia”.?% 
La metafísica y la ontología buscan el conocimiento más allá de los individuos y las 
cosas concretas. “Si nada hay aparte de los individuos, nada habrá inteligible, sino que 
todas las cosas serán sensibles, no habrá ciencia de nada, a no ser que se llame ciencia a 
la sensación”.? Las sustancias, o entidades, son de tres clases: dos físicas (corruptible 
una, como las plantas y los animales e incorruptible y eterna la otra, pero móvil, como los 
astros del cielo) y una inmóvil y eterna; sin ésta, aquéllas no existirían. 
El mundo es actividad y movimiento, ya sea que se mire como conjunto de cambios de 
forma en un sustrato material, o bien como un conjunto de tránsitos de la potencia al acto. 
La armonía del mundo es una sucesión de cambios de forma y sucesivas actualizaciones 
de potencialidades, su explicación es una primera sustancia cuya esencia es movimiento 
sin ninguna clase de potencialidad. 
A este primer motor Aristóteles lo llama Dios, porque es eterno, entidad y acto, “mueve 
sin moverse” como lo “deseable e inteligible”, “mueve en tanto que amado”, es necesario 
y perfecto; de él se encuentran suspendidos el Universo y la Naturaleza; su actividad es 
“placer”, vida, pensamiento, “de modo que entendimiento e inteligible se identifican”. De 
esta manera especifica Aristóteles a Dios en el libro XII de la Metafísica y en el libro 
VIII de la Física: como principio y centro del movimiento del mundo, porque a ello 
tiende todo como tienden las cosas hacia un fin, porque mueve como hace lo deseable e 
inteligible. 
El universo aristotélico es teleológico no porque el primer motor tienda a algo o mueva 
con “vistas a algo”, sino porque él es “para bien de algo”. De lo contrario, “todo 
procedería de la noche”, esto es, del Caos.?” Esta finalidad es lo que Aristóteles llama el 
Bien del universo, que se expresa en el orden del universo y se logra por el hecho de que 
todas las sustancias “tienden” a realizar, a actualizar, todas las potencialidades de su 
propia forma. 
El orden del mundo es el encadenamiento de la actividad de las sustancias, compuestas 
de materia y forma, que despliegan sus posibilidades o capacidades de acuerdo con su 
esencia. La entidad, la sustancia (la forma), es el origen del movimiento o actividad de 
cada cosa, igual como la sustancia primera lo es de todo el universo. La planta y el 
animal, por su forma, empiezan y terminan el movimiento en sí mismos (finalidad 
inmanente) y por su esencia, sustancia o forma, tiende el ser humano a su actividad 
racional (finalidad consciente). 
La vida propiamente humana es la vida ética y ésta consiste en el cultivo de las virtudes 
éticas y dianoéticas:?? en la actividad (praxis) conforme a la virtud más excelente y 
según lo mejor que hay en el hombre;?” y también en ello consiste la felicidad y por esto, 


26 Cfr. Aristóteles “Libro IV” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1944, pp. 162-165. 

262 Aristóteles, “Libro I” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1970, p. 79. 

270 Aristóteles, “Libro II” de Metafisica, Editorial Gredos, Madrid, 1970, p. 146. 

21 Cfr. Aristóteles, “Libro XIT” de Metafísica, Editorial Gredos, Madrid, 1944, pp. 485-489. 

212 Es el término utilizado por Aristóteles para denominar las virtudes propias de la parte intelectual del ser 
humano, a las que llamó virtudes dianoéticas, distinguiéndolas de las virtudes éticas, que son las virtudes 
propias de la vida sensible y afectiva del ser humano. 

27 Cfr. Aristóteles, “Libro I” de Ética a Nicómaco, Centro de Estudios Constitucionales, Madrid, 1985, pp. 
166-167. 
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la ética y la política son la realización del fin (telos) de la naturaleza humana.”* A la 
fundación de la lógica debe Aristóteles buena parte de su merecida fama de ser uno de los 
principales pensadores de la humanidad. 

Con Aristóteles la lógica se convierte en ciencia formal e instrumento (Órganon) del 
conocer. Tal como la concibe, es fundamentalmente una lógica de predicados o términos, 
que ha recibido el nombre de silogística, puesto que su objetivo es el estudio del 
silogismo. El lugar e importancia que ocupa la inferencia deductiva en la lógica de 
Aristóteles está plenamente de acuerdo con el carácter de plena inteligibilidad que otorga 
al mundo. Esa supuesta inteligibilidad se vuelve ostensible tanto en lo que el ser humano 
puede conocer de forma inmediata como en la posibilidad de fundar en un sistema 
deductivo, que descansa en los primeros principios del pensamiento, todo el entramado 
de afirmaciones posibles acerca del mundo.?””? 

La lógica aristotélica no es un método deductivo completo y se basa sólo en el análisis de 
cuatro tipos de enunciados, los llamados enunciados categóricos, de modo que las 
inferencias que permite son de un tipo determinado. Pero acierta en el núcleo del sentido 
de la lógica al concebirla como un instrumento para conocer qué son las cosas y por qué 
son las cosas, por lo menos en el mundo de las categorías en que se movía mentalmente 
Aristóteles. 

“Aristóteles concibió la lógica justamente como el modelo por el que podemos llegar a 
saber y comprender lo que las cosas son y por qué son del modo que son. Brevemente, la 
clave para poder comprender las cosas está precisamente en su naturaleza y en sus 
causas, y el propósito de la lógica es servir de intermediario para lograr este saber qué 
son y por qué son así las cosas”.?”% 

El porqué de las cosas, su causa, se manifiesta en las inferencias. Los “porqués” derivan 
de la propiedad que tienen las sustancias de determinarse por múltiples accidentes; 
indagar el porqué es preguntar la razón por la que unos accidentes, y no otros, pertenecen 
a una determinada sustancia. Un razonamiento deductivo, en forma silogística, pone de 
manifiesto las relaciones entre la sustancia y sus modificaciones: 


1. Un buen ciudadano ha de obedecer las leyes de la ciudad. 
2. Sócrates es un buen ciudadano. 
3. Sócrates ha de obedecer las leyes de la ciudad. 


Sócrates puede obedecer o no las leyes de la ciudad y para saberlo es útil un buen 
razonamiento. Pero para saber algo inmediato, quién es Sócrates o qué significa ser un 
“buen ciudadano”, habrá que recurrir no a la deducción o a la relación accidental entre 
sustancias, sino a la investigación empírica, la inducción. Aristóteles estudió la 
demostración formal en los Analíticos primeros, y la demostración científica, aquella que 
parte de premisas consideradas verdaderas, en los Analíticos segundos. 

La lógica aristotélica, aunque limitada en cuanto al tipo de inferencias que pueden 
hacerse, era rigurosa y estaba en consonancia con los objetivos que perseguía su filosofía. 
Junto con la lógica de enunciados de los estoicos, ha constituido la base de la lógica 
tradicional. 

La influencia aristotélica en la obra de Laffoley puede que no sea tan evidente como en 
otros hipotextos, sin embargo eso no significa que no la podamos encontrar. Hay cuando 
menos tres indicios que nos indican que la influencia de Aristóteles no pasó 


274 Cfr. Aristóteles, “Libro X” de Ética a Nicómaco, Herder, Barcelona 1982, pp.84-86. 

215 Cfr. Aristóteles, “Libro IV” de Metafísica, Herder, Barcelona, 1982, pp. 76-78. 

216 H, B. Veatch, Aristotle. A Contemporary Appreciation, Indiana University Press, Bloomington, 1974, p. 
165. 
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desapercibida y que de hecho, resultó ser de gran importancia para el desarrollo de su 
investigación. En primer lugar encontramos una referencia directa sobre Aristóteles en el 
diario?” de Laffoley dedicado a la investigación y desarrollo de su giroscopio, el 
Levogyre, “motor inmóvil” del Thanaton II. 

Aristóteles llevó más allá de Platón la separación entre la ilusión de los sentidos (Hyle) y 
la verdad de la realidad como forma (Eidos). El Hyle para Aristóteles interpretado como 
materia fue traducido en lo “físico”, como esa propiedad llamada Gravedad. En ese 
entonces Eidos siendo interpretado como motivación, pudo ser considerado como la 
propiedad “metafísica” Levedad, que causa que las entidades se eleven a su lugar natural 
en el cielo. Gravedad y Levedad, fueron consideradas propiedades naturales de las 
entidades mismas por lo que no se les atribuía a nada fuera de sí mismas como la Tierra. 
En segundo lugar encontramos en la pintura Thanaton III las referencias a Hyle y Eidos 
en la parte izquierda del marco [42]. La primera hacer referencia a lo físico, la materia, lo 
concreto, la vida y la historia. La segunda hace lo propio con lo abstracto, el espíritu, la 
muerte y el arte. Repasemos un poco la noción de hilemorfismo en Aristóteles, la cual 
básicamente nos dice que el individuo está compuesto de materia y forma. 

En la teoría?”* de Aristóteles, las cosas naturales se componen de dos principios 
metafísicos: materia y forma. La materia es el principio de la potencialidad o posibilidad 
y la forma lo es de la actualidad y perfección. Adicionalmente, materia y forma son dos 
de las cuatro causas aristotélicas, las llamadas intrínsecas, puesto que su composición da 
como resultado la sustancia de las cosas. 

Recordemos que la forma (Eidos) no puede existir sino actualizada (Hyle). El aspecto 
lógico, inteligible como forma y el aspecto ontológico individual como acto, forman la 
entidad, substancia o esencia que sólo puede mutar de acuerdo a sus posibilidades 
intrínsecas. La sustancia permite fundamentar metafísicamente el conocimiento en 
Aristóteles, porque permite adjudicar un sustrato permanente al devenir constante de todo 
lo físico. 

Luego entonces, en la sustancia lo uno es lo otro, es decir las polaridades se confunden en 
el sustrato supremo aristotélico, el motor inmóvil, explicación de la armonía del mundo a 
pesar de su sucesión de cambios de forma. Explicar el cambio es lo que produce esta 
teoría, la manera en cómo el sustrato-materia adquiere una forma de acuerdo a su 
posibilidad o capacidad de ser alguna otra cosa o realizar algo. Es el proceso por el cual 
todas las sustancias poseen la tendencia a realizar las posibilidades latentes de su propia 
forma. 

Cada sustancia individual es el encuentro dinámico entre la forma y la materia, las cuales 
despliegan sus posibilidades de acuerdo al proceso inherente de su devenir, el cual es una 
sucesión coherente del desarrollo de las posibilidades imbuidas por la naturaleza. La 
semilla se transforma en planta, si en el trayecto entre la una y la otra existe la suceción 
adecuada de interacciónes entre las instancias de materia y forma propicias para la 
manifestación de sus propiedades innatas. 


227 Cfr. Paul Laffoley, The Levogyre, Boston Visionary Cell, 1976, p. 1. Recuperado de 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1976_Laffoley The-Levogyre-copy.pdf el 17/10/18. 

278 Cfr. Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu, “Hilemorfismo” en Diccionario de filosofía en CD- 
ROM, Empresa Editorial Herder S.A., Barcelona, 1996. 


42. Detalle de la parte izquierda del marco del 
Thanaton TI donde pueden apreciarse los 
conceptos Hyle y Eidos. Paul Laffoley, The 
Thanaton Il, óleo, acrílico y letras de vinil sobre 
lienzo; marco de madera pintado, 186 x 186 cm., 
1989. 
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Es como si la cadena de sustancias (que tienen su aspecto doble hilemórfico) pudiera 
beneficiarse de alguna variación para alguna tendencia en particular. Como la piedra 
pulida por el agua del río tuvo la posibilidad de redondearse solamente con el contacto 
específico de ciertas características del agua (como su velocidad, dirección y viscosidad), 
así la semilla que devino planta tuvo un encuentro próspero con diversas configuraciones 
de forma y materia que de manera consecutiva propiciaron un resultado favorable para su 
tendencia natural. 

Así que lo que pudieramos interpretar de esta parte izquierda del marco del Thanaton II 
es la ejemplificación de cómo confluyen forma y materia para sustancializarse, gracias en 
primer lugar al motor inmóvil (causa primera, metafísica, de la cual surgen todas las 
demás) y gracias en segundo lugar a la naturaleza cambiante y transitoria (física) del 
mundo. En efecto, parece ser una especie de coincidencia de opuestos. Si Aristóteles 
pudo sortear la dificultad, para una epistemología, de volver inteligible la unión de dos 
aspectos opuestos de la realidad, fue gracias a un sustrato que abarcaba la naturaleza 
contradictoria de ambas y evidenciaba su primordial aspecto codependiente. 

La noción de sustancia en Aristóteles puede llegar a ser confusa, al tomar en cuenta la 
complejidad que resulta de la introducción de distintos sentidos del ser y las expresiones 
fundamentales para explicar el cambio es decir, materia/forma y potencia/acto. 

En obras lógicas,”? como Categorías, reluce su aspecto naturalista al considerar a los 
organismos vivos, como animales y plantas, llamándolos “sustancias primeras” a razón 
de que no se predican de otra cosa ni se hallan en un sujeto, en oposición a los accidentes, 
que son sólo modalidades particulares de ser algo, “sustancias segundas”. Una sustancia 
primera puede ser un hombre concreto cuando se toma por sí mismo, sin otra realidad que 
lo abarque y lo subsuma. Una sustancia segunda incluye la primera, así como se incluye 
un hombre particular en la especie llamada “hombre”. 

En su Metafisica, Aristóteles sostiene el punto de vista de que la sustancia es tanto sujeto, 
como esencia y forma, entendiendo ahora forma como la esencia de cada cosa, su entidad 
(ousía, sustancia) primera. El sujeto es sustancia o entidad siempre y cuando tenga una 
existencia separada y sea algo determinado como “un esto” o bien, sustancia individual. 
La sustancia o entidad es tanto la forma (como Eidos) como el compuesto hilemórfico 
(materia y forma - Hyle y Eidos). La forma es llamada la esencia de cada cosa y la 
esencia deviene entonces en entidad como sustancia primera.” 

Puede deducirse que la sustancia se predica de muchas cosas para Aristóteles, abarcando 
tanto el sujeto que no necesita de otra cosa para existir (como es el caso de lo accidental) 
como el sustrato de los cambios accidentales, o la esencia de una cosa o la forma o acto, 
que hace que una cosa sea lo que es. 

La última referencia aristotélica que pudimos rastrear en la pintura de Laffoley se refiere 
a la teoría de las cuatro causas [43]. Paralelamente con el concepto del hilemorfismo, la 
teoría de las causas es la explicación de Aristóteles correspondiente al cambio que ocurre 
en las cosas recurriendo a un conjunto sistemático de causas materiales y no materiales.?* 
Aristóteles se plantea las preguntas principales sobre la manera como el ser humano 
produce algo: quién hace algo y para qué, qué es esto y de qué está hecho. Son las cuatro 
distintas maneras con las que podemos preguntarnos el porqué de una cosa, pero este 
porqué no está simplemente en la mente, sino que forma parte de la constitución real del 
objeto. Los porqué pertenecen propiamente al mundo, no al ser humano. Sin embargo, 
Aristóteles aplica este modelo tanto al mundo natural como al mundo de los artificios 


272 Cfr. Aristóteles, “Libro V” de Categorías en Obras, Aguilar, Madrid, 1973, p. 234. 

280 Cfr. Aristóteles, “Libro VIT” de Metafísica, Gredos, Madrid, 1994, p. 300. 

281 Cfr. Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu, “Teoría aristotélica de la causa” en Diccionario de 
filosofía en CD-ROM, Empresa Editorial Herder S.A., Barcelona, 1996. 
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humanos. 

La causa puede considerarse bajo cuatro aspectos: aquello a partir de lo cual algo se 
produce, es decir, la materia (Hyle) de que se hace algo y que la cosa continúa siendo: el 
“de qué está hecho”. La forma o sustancia o esencia que se manifiesta por la definición, 
modelo, idea o paradigma (Eidos) de la cosa, es el principio estructurador de la materia 
que al estar en composición con ella permanece en la cosa (el qué). El iniciador del 
cambio, el responsable, el origen (el quién, el por qué) y el fin (télos), la finalidad, el 
objetivo hacia el que se orienta la producción, el bien de la cosa (el para qué). 

Estos aspectos de las cosas reciben los nombres de causa material, causa formal, causa 
eficiente y causa final. Por ejemplo, el constructor que construye una casa es el iniciador 
del cambio de los materiales o del sustrato con que inicia la construcción: ladrillos, piedra 
o madera. Estos elementos materiales se hallan en potencialidad, respecto de la forma, 
idea arquitectónica o modelo de construcción que el arquitecto irá actualizando, 
aplicándola a los materiales y al espacio del que dispone, con el fin de lograr una 
vivienda. 


T- PAST Y 
 THECAUSE AS MASCULINE ENERGY 


43. Detalle de la tercera sección del Thanaton HI donde se pueden apreciar las cuatro causas aristotélicas 
(final, material, eficiente y formal) inscritas en flechas con movimiento levógiro centrípeto hacia un 
símbolo personalizado del ying-yang, el cual tiene colores azul y rojo en lugar de los tradicionales blanco y 
negro, así como una letra “A” de color blanco. Las flechas rojas lucen gruesas, representan la influencia de 
Kozyrev respecto a su noción de que el tiempo es grueso alrededor de una causa porque la energía está 
siendo añadida. Paul Laffoley, The Thanaton III, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; marco de 
madera pintado, 186 x 186 cm., 1989. 


Vale recapitular que la sustancia de Aristóteles es un compuesto hilemórfico de materia y 
forma (representadas en este caso por el color azul y rojo en el ying-yang). El sustrato 
material depende de la forma de la que está privado, igualmente la potencialidad sólo 
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puede actualizarse en presencia de una causa; es la explicación aristotélica del cambio. 
Las cuatro causas entonces, son diversas maneras constituyentes del fenómeno, entidad o 
sujeto que se contempla. Es intrigante el texto bajo el cuadrado de las cuatro causas el 
cual dice que el pasado es la causa como energía masculina. 

Pareciera ser una sugerencia de cómo las causas se juntan para formar una unidad, la 
unidad de la sustancia (una sustancia primera quizás si se le ve de manera concreta) 
necesita de sus compuestos que vistos de manera aislada son contradictorios en relación 
de uno a uno (como el espíritu y la materia o bien, Kidos e Hyle). Cada sustancialización 
es el resultado de la actualización de una potencia, o bien, el efecto de una causa. Claro 
que para encontrar la causa de las causas, es decir, remontarnos al pasado hasta 
encontrar al iniciador original de todos los cambios subsiguientes, requeriríamos de 
ayuda divina que en el caso de Aristóteles se nos presenta como un motor inmóvil, una 
causa primera. 

El adjudicarle al pasado un rasgo masculino quizás pueda interpretarse en el sentido de su 
absoluta determinación del presente. Como tal es totalmente inflexible. Cuando se 
considera la sustancia como sujeto, un sujeto humano incluso, este cuadrado de causas 
aristotélicas junto a los demás que están sucediéndole, podrían verse como el proceso de 
la acción de la historia en un organismo biológico que actualiza sus posibilidades de 
acuerdo a la cuenta y razón de la conformidad de compuestos de materia y forma que le 
son asequibles para la tendencia natural del despliegue de su esencia. 

Cuando consideramos la noción de causa como algo inherente a la realidad del mundo, 
algo que el ser humano descubre pero no le pertenece, es como si la sustancia permitiera 
la materialización de la forma y la idealización de la materia. Es un proceso que ocurre 
naturalmente y del cual podemos darnos cuenta gracias al conocimiento de la realidad. 
De hecho, mucho tiene que ver con el comentario del Thanaton III que afirma que en la 
pintura hay una exhortación que explica cómo convertir la materia en consciencia y 
regresarlas.?? 

Los otros dos recuadros que hacen referencia al pasado y al futuro (y que también están 
sexualizados o asexuados como energía femenina y energía neutra respectivamente) 
quizás tengan más que ver con influencias goetheanas que aristotélicas. 


Curt John Ducasse 


Ducasse ayudó a fundar la Association for Symbolic Logic y la Pacific Division de la 
American Philosophical Association. Fue presidente electo de la American Society for 
Aesthetics, la Philosophy of Science Association, y la Eastern Division of the American 
Philosophical Association (1939 - 1940). 

Aunque también escribió sobre parapsicología y era creyente de la reencarnación es más 
conocido por su libro Causation and the Types of Necessity (1924), en el que Ducasse 
argumentó que la causalidad es una relación triádica observable e irreductible, con lo cual 
planteaba una visión no humeana que defendió con precisión a lo largo de su carrera.?%* 


282 El comentario es bastante sugerente cuando se traducen los términos aristotélicos forma y materia a otros 
como espíritu, mente o cuerpo. Convertir la materia en consciencia quizás sea una manera de exacerbar la 
forma en el sustrato, contaminar su idealidad por la historia, es decir, el contacto con la materialidad con la 
finalidad de pulir y volver evidente su esencia. Sin materializar la idea o permitirle a la idea que habite en 
la materia de alguna manera como su causa, es decir, sin una conexión con el devenir característico del 
mundo, la forma sería incapaz de marcar su impronta y por lo tanto dejar un rastro, una cadena causal para 
la posteridad de sus efectos, los cuales de esta manera se vuelven perceptibles en la materialidad del 
mundo. Por lo tanto, lejos de ser contradictorios, Hyle y Eidos se vuelven complementarios, la materia se 
perfecciona dotando a la forma de una posibilidad. 

28% Ducasse argumentó contra la posición del filósofo escéptico David Hume sobre la causalidad. Ducasse 
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Ducasse no tuvo dificultad en atribuir el estatus de causa a los deseos y creencias. Él se 
opuso rotundamente a los dualismos de corte cartesiano o kantiano, a pesar de que el 
idioma inglés (el idioma en el que escribió su obra filosófica) prohíbe reducir los 
términos físicos a los términos mentales o viceversa. En el punto de vista de la causalidad 
de Ducasse, no hay nada que impida a la convención ordinaria hablar sobre eventos 
mentales que provoquen eventos físicos. 

Ducasse tomó la postura de que la capacidad de los eventos mentales para causar eventos 
físicos no puede garantizar que los eventos mentales puedan ser ontológica o 
nomológicamente reducidos a los eventos físicos. Las clases de relaciones causales entre 
acontecimientos mentales no se pueden reducir totalmente a las relaciones físicamente 
causales. En consecuencia debe haber una sustancia mental y una sustancia física. Sin 
embargo Ducasse quiere dar a entender que debe haber conjuntos integrados de 
capacidades para cada orden de la naturaleza. 

Ducasse fue influenciado por el filósofo y psicólogo William James a quien tuvo la 
oportunidad de conocer personalmente mientras era estudiante de posgrado en Harvard. 
A propósito, Ducasse se interesó por el tema de la voluntad de creer y la ética de la 
creencia. Otro aspecto de su fascinación con James era un interés común en la 
investigación psíquica. Consideró seriamente los fenómenos paranormales, especialmente 
en lo referente a la supervivencia después de la muerte. 

La mayor contribución filosófica de Ducasse fue su uso riguroso del método analítico en 
la articulación de una metafísica y epistemología sistemática. Para Ducasse, el método 
analítico?* consistió en clarificar definiciones de términos clave utilizados en filosofía, 
tales como “causa”, “creencia” y “arte”. La definición apropiada de un término nunca 
debe violar el uso común ordinario de ese término en el idioma. El lenguaje se vuelve 
entonces la última prueba para una teoría filosófica, manteniendo la filosofía 
fundamentada en algún sentido común. 

Sus conferencias Nature, Mind and Death (1951), constituyen la declaración más 
completa de su epistemología y metafísica e incluyen una defensa clásica del 
interaccionismo mente-cuerpo. 

Ducasse se interesó y escribió sobre todo tipo de fenómenos paranormales. Pensó que la 
idea de la reencarnación tenía sentido, afirmando que sería una manifestación de justicia 
en el universo. Al parecer el estudio de lo paranormal logró ampliar su horizonte 
respecto a las potencialidades de la naturaleza humana y el universo. Consideró la 
abundancia de personas rodeadas por incredulidad, conformismo y cosas que toman por 
sentadas, como cerrándose al hecho de que el mundo material no es el todo de este 
mundo y que existen dimensiones de la naturaleza todavía inexploradas y desconocidas. 
Podemos considerar que la influencia de Ducasse hacia Laffoley es bipartita. En primer 
lugar su interés por lo paranormal cuya relación directa con William James sería 


entiende que sólo los eventos son causas. Sostuvo que las relaciones causales son observables puesto que 
utilizamos típicamente la palabra “causa” para referir a dos acontecimientos del cambio. Llamémoslos P y 
Q, en los cuales P termina en torno a cuando y donde termina Q y ningún otro cambio ocurre en ese 
ambiente durante ese tiempo. Aunque las relaciones causales no son observables de la misma manera que 
lo son los objetos, cada vez que observamos la conjunción apropiada de cambios, observamos la relación 
causal. Incluso podemos saber que hay necesidades naturales causales. Esta postura anti-humeana sobre la 
causalidad y la necesidad coincide muy bien con las posturas de varios otros filósofos americanos 
incluyendo a William James y John Dewey. 

28% Cfr, Peter Hare, “On the Philosophy of Curt John Ducasse” en Transactions of the Charles S. Peirce 
Society, Vol. 46, No. 1, Indiana University Press, 2010, pp. 48-49, 

285 Peter H. Hare, “Ducasse, Curt John” en New Catholic Encyclopedia, The Gale Group Inc. Recuperado 
de: https://www.encyclopedia.com/religion/encyclopedias-almanacs-transcripts-and-maps/ducasse-curt- 
john el 25/10/18. 
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explicitada en Laffoley gracias al concepto de psicotrónico. En segundo lugar el aspecto 
filosófico de la causalidad, cuyas consideraciones Laffoley unificó con las del astrofísico 
Nikolai Kozyrev,** llevándolo a desarrollar su investigación sobre la meta-energía. 
Respecto a la causalidad, Laffoley la investiga en el contexto más amplio de la vida y la 
muerte, donde la finalidad es la unión de la energía de la vida con la energía de la muerte. 
El estudio de la causalidad es el intento por tratar de resolver el problema del cambio. 
Los eruditos medievales distinguieron un tipo de causa que esencialmente es equivalente 
a la idea de Aristóteles de causa eficiente, se trata de la causa fiendi la cual también es 
correspondiente al término “causa” como se usa en la ciencia contemporánea. 

En el siglo XVIII, el filósofo británico David Hume criticó la noción de causalidad al 
afirmar que la necesidad y suficiencia de un evento causal no son observables.?”” Sin 
embargo a principios del siglo XX, Curt Ducasse atacó la postura de Hume al declarar 
que la causa fiendi es de hecho, una relación entre hechos observables y que relaciones 
como conjunción constante, semejanza y contigúidad aunque no sean cualidades como 
los colores, olores o sonidos, sin embargo son hechos de la percepción. 

Ducasse definió la causalidad como un concepto tripartito gobernando el acuerdo y 
diferencia que constituyen la necesidad causal de un evento: 4 (la causa) causa B (el 
efecto) si y sólo si ocurren en un conjunto de circunstancias C [44]. Ducasse distinguió 
cuatro categorías de relaciones causales: en la primera la causa y el efecto son físicos; en 
la seguna la causa es física pero el efecto es mental; en la tercera la causa es mental pero 
el efecto es físico; y en la cuarta, la psicopsíquica, tanto la causa como el efecto son 
mentales. 

Laffoley considera que debido a que existe esta cuarta categoría de relación causal 
psicopsíquica él se volvió consciente de la meta-energía y su trascendencia, también 
ayudó el hecho de que el artista considerara que un aspecto de la mente humana existe 
(en la vida) dentro de la dimensión de la muerte. Experiencias tales como los sueños, las 
experiencias cercanas a la muerte o la proyección astral, atestiguan ese aspecto de la 
mente sin el cuerpo que puede experimentar la causalidad mental consigo misma. Lo cual 
da lugar al conocimiento de que la energía de la muerte es eficaz sin movimiento. 


286 Aunque el astrofísico ruso Kozyrev estudió principalmente las propiedades del tiempo, también hizo 
descubrimientos sobre la naturaleza de la causalidad que pueden ser vinculados sin dificultad con la 
filosofía de Ducasse. Específicamente la noción de que la causa siempre está fuera de la entidad en la cual 
se realiza el efecto, sin importar si la entidad es física o mental sería influyente en este contexto. El “fuera” 
en este caso es el quinto reino dimensional (el “dentro” sería el cuarto, la vida), por lo cual personas que 
reportan revelaciones o experiencias místicas tratan de describir meta-energía, es decir la presencia de algo 
que parecía más vivo que la vida misma. La posibilidad de un intercambio de energía transdimensional (de 
la vida a la muerte y viceversa) supone un sistema dimensional que no es sólo una descripción estática de 
varios reinos de la realidad, lo cual es justamente lo que propone Laffoley. 

287 Cfr. Paul Laffoley, “Death-Life” en The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, 
pp. 23-26. 
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44. Detalle de la tercera sección del Thanaton II donde se pueden apreciar las cuatro categorías de relación 
causal de Ducasse. Las flechas amarillas con movimiento centrífugo lucen delgadas, representan la 
influencia de Kozyrev respecto a su noción de que el tiempo es delgado alrededor de un efecto porque la 
energía está siendo sustraída. Paul Laffoley, The Thanaton HI, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; 
marco de madera pintado, 186 x 186 cm., 1989, 


La energía a la que hace referencia, lejos de ser lo que en mecánica clasica se conoce 
como energía potencial, se refiere a la energía identificada con la revelación en las 
tradiciones religiosas y esotéricas, en efecto, meta-energía. La parte de la mente humana 
(thanapsyche) que ya existe en la quinta dimensión puede ser aprovechada usando 
instrumentos adecuados para unir las energías de la vida y la muerte. Los instrumentos a 
los que hace referencia** Laffoley son singularidades”” estructuradas que permiten abrir 
y cerrar portales dimensionales para un intercambio de energía. 

Una de esas singularidades es la proporción divina, es decir, la división de cualquier 
unidad en .618... y .382..., la cual representa la capacidad de unir la asimetría dinámica 
de la vida con la simetría estática de la muerte. El cálculo sacó de circulación a la 
proporción divina cuando pudo describir exitosamente los movimientos continuos en la 
naturaleza, sin embargo la teoría del caos y los fractales están restableciendo su primacía 
histórica actualmente como el descriptor maestro de los portales en un sistema 
dimensional que es una analogía verdadera de la realidad. 

En la tercera sección de la pintura encontramos una sucesión respecto a los cuadrados A 


288 Tbíd. 

282 Una singularidad significa un punto donde alguna propiedad es infinita. Por ejemplo, en el centro de un 
agujero negro, según la teoría clásica, la densidad es infinita (porque una masa finita se comprime a un 
volumen cero). Por lo tanto, es una singularidad. Cfr. Hossein Javadi, “What exactly is the singularity in 
physics?” en Ouora.com, 22 de Abril de 2017. Recuperado de: https://www.quora.com/What-exactly-is- 
the-singularity-in-physics el 27/10/18. 
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y B a propósito de las nociones de causa y efecto interpretadas desde la causalidad 
aristotélica y ducassiana respectivamente. En toda esta parte también está presente la 
influencia de Nikolai Kozyrev, la cual está directamente relacionada con la naturaleza del 
tiempo y el cambio. Este matiz temporal puede reflejarse en los subtítulos de los 
cuadrados que mencionan pasado, presente y futuro. 

El rectángulo C [45] corresponde al contexto y el tercer elemento en la relación tripartita 
de la cual hablaba Ducasse, el cual es la interacción de la energía física con la energía 
metafísica. Desde esta perspectiva de la causalidad, sólo puede afirmarse que A causa B 
si y sólo si ocurren dentro de un conjunto de circunstancias C. 

De acuerdo a Ducasse, la definición correcta de causalidad debe enmarcarse en términos 
de un solo caso de secuencia causal. Así, para Ducasse, la palabra “causa” significa que 
un cambio en particular bastó para la incidencia de otro cambio. Por otra parte, la 
relación causal es directamente observable, observamos una relación causal cada vez que 
percibimos que un cierto cambio es el único que ha tenido lugar inmediatamente antes, en 
el entorno inmediato de otro. 

Siguiendo la pintura de Laffoley, encontramos que A causa B dentro del conjunto de 
circunstancias C con la proporción del abismo de transición entre la causa y el efecto en 
la sección áurea. El abismo de transición al cual hace referencia el artista tiene que ver 
con la influencia de Kozyrev, quien demostró que las causas y los efectos están separados 
por una diferencia espacio-temporal finita y que la transición entre ellos se realiza 
solamente con la ayuda de lo que llamó el modelo temporal Ce. 

Laffoley identificó?" esta transición como uno de un número de portales entre los reinos 
dimensionales cuarto y quinto. A este fenómeno Laffoley lo llamó “el abismo de 
transición en el tiempo” el cual es una singularidad natural. Respecto a Ducasse, es 
probable que la influencia más importante en la pintura tenga que ver con la causalidad al 
considerar que la causa siempre proviene de fuera (en este caso el fuera sería otra 
dimensión, lo cual da qué pensar cuando introducimos nociones aristotélicas como la de 
motor inmóvil). 

Otro aspecto importante que se desprende de la filosofía de Ducasse que versa sobre la 
causalidad es la cuarta categoría de relación causal, es decir la psicopsíquica. Siendo un 
tipo de causa que sólo es perceptible para un ser vivo que ya tien un aspecto de su mente 
en una dimensión “fuera” de la vida, al investigarla Laffoley encontró que surgen 
patrones respecto a los conceptos de energía; eficaz con movimiento (en el caso de la 
vida, el cuarto reino dimensional) y eficaz sin movimiento (en el caso de la muerte, el 
quinto reino dimensional) según sea el caso. 

En otras palabras, de no existir la thanapsyche, la cual es parte natural de la mente 
humana que a su vez es parte del ser viviente, el Thanaton III hubiera sido inconcebible y 
sería totalmente inoperativo. El ovni, al igual que la causalidad como singularidad 
(entendida en su aspecto de abismo de transición entre causa y efecto), representa 
momentos de la historia cuando los aspectos físico y metafísico del universo han 
desplegado su unidad primordial. 

La meta del Thanaton es unir estos aspectos, lo cual no se podría comprender siquiera de 
no haber entrado en contacto con las referencias de la filosofía de Ducasse, el cual como 
vimos lo llevó a fomentar su investigación relacionada con la energía, el tiempo y la 
consciencia. 


2% Cfr. Curt J. Ducasse, “On the Nature and the Observability of the Causal Relation” en Schoedinger 
(ed.), Introduction to Metaphysics: The Fundamental Questions, Prometheus Books, New York, 1926, p. 
139. 

2! Cfr. Paul Laffoley, “Death-Life” en The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, 
pp. 23 - 26. 
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THE CIRCUMSTANCES C OF THE EVENT E 


45. Detalle de la tercera sección del Thanaton II donde se menciona el tercer aspecto en la causalidad de 
Ducasse, el conjunto finito de circunstancias que garantizan la causalidad en un evento individual. También 
podemos encontrar la influencia de Kozyrev en la transición entre causa y efecto, la cual se realiza con 
ayuda del modelo temporal Ce. La ecuación es una referencia a la proporción áurea (y encontramos que se 
repite en el perfil del ovni como en la estructura del Levogyre), la cual es pieza clave e Imprescindible para 
transducir tipos de energía entre reinos dimensionales. The Thanaton III, óleo, acrílico y letras de vinil 
sobre lienzo; marco de madera pintado, 186 x 186 cm., 1989, 


En cada caso singular, cada evento que requiera una explicación causal, encontramos una 
interacción entre energía o bien, reinos dimensionales distintos. Un intercambio de un 
afuera y un adentro. Las interacciones entre la materia y la idea pueden ser rastreadas 
cuando consideramos que la causa se alcanza con la consciencia. El rastreo en última 
instancia nos lleva a la necesidad de postular un espectro de la consciencia que también 
abarque aspectos de la temporalidad que trascienden al concepto de tiempo y entran en 
contacto con aspectos temporales de otras dimensiones, como la eternidad. 

La meta-energía como concepto es el indicio del tipo de investigación que seguiría 
naturalmente hacia la exploración de territorios paranormales y esotéricos, pues la clase 
de eventos que los provocan están directamente relacionados con esta modalidad de la 
experiencia (piénsese especialmente en la experiencia mística, la revelación, experiencias 
cercanas a la muerte, sueños lúcidos, bi-locación, clarividencia, premoniciones, etc.). 

Una influencia importante para Ducasse fue William James (también para Laffoley) 
quien acuñó el concepto física mental (mind-physics). El desarrollo de la filosofía de 
Ducasse debe mucho a este concepto y también le debe el desarrollo conceptual para la 
obra del artista que nos atañe. El término fue usado por James a finales del siglo XIX. Ha 
llegado a significar la unidad ontológica (no sólo epistémica) de la consciencia y la 
masa.? 

Las implicaciones del estudio científico de fenómenos psíquicos, el principio de 
incertidumbre en la mecánica cuántica postulado por Heisenberg, el principio de 
relatividad de Einstein y la investigación clarividente del reino subatómico apoyan la 
propuesta de tal unidad. 

La tesis principal de la física mental sostiene que la consciencia y la masa son ambas 
manifestaciones de una entidad más fundamental, así como que los procesos de 
manifestación no exhiben discrepancia para la consciencia y la masa. De acuerdo a 
Laffoley, cuando el programa de la física mental esté completo, la dicotomía sujeto- 
objeto de la lógica modal, la polaridad de conceptualizar y percibir, así como el 
antagonismo entre moralidad y tecnología llegarán a un final. 


22 Cfr. Douglas Walla (ed.), The Essential Paul Laffoley, The University of Chicago Press, Chicago, 2016, 
p. 82. 
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Swedenborg fue una persona adelantada a su tiempo y también fue un polímata. Por 
ejemplo, hizo un diseño de un submarino antes de que existiera tal cosa, hizo 
investigaciones en lo que actualmente es psicología 140 años antes de Freud, también 
aportó en ingeniería aeronáutica 190 años antes de los hermanos Wright. Se interesó en 
las matemáticas, geología, metalurgia, mineralogía, cristalografía, anatomía, botánica, 
química, física, cosmología, astronomía, leyes, economía, poesía y música.?”* 

Se le ocurrió el primer diseño racional para una máquina voladora”* e hizo 
descubrimientos anatómicos adelantados para su época. Publicó 14,000 páginas y dejó 
otras 28,000 en manuscritos. El filósofo Immanuel Kant estaba fascinado con su 
persona.?* 

Sin embargo, el aspecto más controversial sobre Swedenborg fue que afirmaba haber 
tenido un despertar espiritual a mediados de su quinta década de vida. Su experiencia le 
abrió el más allá mientras todavía se encontraba con vida. Puede pensarse que tuvo una 
experiencia cercana a la muerte que se prolongó durante 29 años mientras llevaba su vida 
cotidiana, viendo amigos, participando en el gobierno sueco y escribiendo libros. 

Un breve compendio”* de la biografía de Swedenborg mencionaría entre otras cosas que 
fue hijo de un prominente obispo luterano, siendo educado en la Universidad de Uppsala; 
también logró maestría en oficios tales como relojería, ebanistería, fabricación de 
instrumentos musicales en metal, grabado y esmerilado de lentes. Fue inventor de nuevos 
tipos de minería práctica y equipo de fundición, y comenzó la publicación de una revista 
científica. El Rey Adolf Frederick lo designó para ser un asesor especial en el Consejo de 
Minas de Suecia, también fue comisionado por él para ayudar a crear un nuevo canal en 
Suecia. 

Se le dio un asiento en la Casa de los Nobles por parte de la Reina Louisa Ulrika, escribió 
varios documentos sobre comercio e industria, ayudó a establecer un museo de tecnología 
y un museo de minería en Suecia, fue de los primeros en publicar una teoría consistente 
con la geología moderna y fue aceptado en la Real Academia de Ciencias de Suecia. 
Aunque Swedenborg alcanzó notoriedad por sus dotes científicos, se dio cuenta que la 
Ciencia no era un fin en sí misma. Curiosamente fue con un extenso estudio de anatomía 
que empezó su búsqueda por el alma humana. Descubrió la función de las glándulas 
endócrinas”” y posteriormente enfocó sus investigaciones al cerebro, escribiendo un 
tratado de cuatro volúmenes en latín en el proceso. Sin embargo, no fue traducido al 


22% Was Swedenborg Crazy? - Swedenborg and Life First Anniversary Show en Swedenborg and Life, The 
Swedenborg Foundation, 2015. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=K_ZP30NFYf8 el 
30/10/18. 

22 Cfr. Henry Sóderberg, Swedenborg's 1714 Airplane: A Machine to Fly in the Air, Swedenborg 
Foundation Publishers, 1988. 

25 No obstante, la relación de su pensamiento con el de Swedenborg permanece ambigua. Al principio de 
su carrera (1763) Kant estaba impresionado por los relatos de Swedenborg, a tal punto de ordenar los ocho 
costosos volúmenes de Arcana Celestia. Sin embargo tres años más tarde, Kant publicó de manera 
anónima un pequeño libro llamado Tráume eines Geistersehers, donde critica mordazmente los textos de 
Swedenborg. Aunque esta relación permanece incierta, Kant nunca cerró por completo la posibilidad del 
misticismo o de los espíritus en ese libro. Cfr. Jason Josephson Storm, The Myth of Disenchantment: 
Magic, Modernity, and the Birth of the Human Sciences, University of Chicago Press, Chicago, 2017, pp. 
185-6. 

26 Cfr. Stephen Larsen (ed.), Emanuel Swedenborg: A Continuing Vision, Swedenborg Foundation 
Publishers, 1988. 

22 Cfr. Penny Price (director y productor), Splendors of the Spirit: Swedenborg's Quest for Insight, The 
Swedenborg Foundation, 2002. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=RdzeFKh9 D44zt=1s 
el 3/11/18. 
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inglés y cayó en el olvido, hasta que el 21 de Octubre de 1968 en el número 4 del Journal 
of American Medical Association se reconoció a Swedenborg como un pionero en el 
campo de la medicina. 

En la década de 1730 Swedenborg se interesó cada vez más en asuntos espirituales y 
estaba decidido a encontrar una teoría para explicar cómo la materia se relaciona con el 
espíritu. El deseo de Swedenborg de entender el orden y propósito de la creación lo llevó 
a investigar la estructura de la materia y el proceso de la propia creación. En su Opera 
Philosophica et Mineralia (1734), Swedenborg delineó su método filosófico que 
incorpora la experiencia, la geometría (los medios por los cuales el orden interno del 
mundo puede conocerse) y el poder de la razón. También esbozó su cosmología, que 
incluía la primera presentación de su hipótesis nebular.?* 

En 1741, Swedenborg entró en una fase espiritual en la que comenzó a experimentar 
sueños y visiones, comenzando el fin de semana de Pascua, el 6 de abril de 1744. 
Culminó en un “despertar espiritual” en el cual recibió la revelación de que fue designado 
por Jesucristo para escribir The Heavenly Doctrine, con el objeto de reformar el 
cristianismo. Según esta doctrina celestial,?” el Señor había abierto los ojos espirituales 
de Swedenborg para que a partir de entonces pudiera visitar libremente el cielo y el 
infierno y hablar con ángeles, demonios y otros espíritus. 

El espíritu inquisitivo de Swedenborg lo llevó de lo físico, a través de lo psicológico 
hasta lo espiritual. Su propósito al estudiar anatomía era la búsqueda del alma en el 
cuerpo, pues el alma está representada en el cuerpo el cual es su espejo.*% Esta noción 
sería importante pues sus visiones de la realidad espiritual, sus conversaciones con 
ángeles y espíritus por ejemplo, estaban marcadas por la forma humana que tenían estas 
entidades. Llegando a considerar incluso, tras muchas experiencias de este tipo, que el 
cielo tiene la forma de un ser humano perfecto.*” 

Swedenborg enseñó que la mente humana se encuentra en forma humana, también ya 
contamos con un espíritu que se encuentra en la dimensión espiritual aunque no lo 
sentimos. Cuando llegamos al otro mundo los ángeles miran nuestro cuerpo espiritual el 
cual está completamente en forma humana, en ese cuerpo se encuentran escritas todas 
nuestras experiencias, los eventos de nuestras vidas, lo que amamos y quiénes somos. Es 
un libro de la vida espiritual que registra absolutamente todo con lo que entramos en 
contacto. 

Al explorar la dimensión de ángeles, espíritus y demonios Swedenborg observó que éstos 
son reflejos de nuestro propio subconsciente y un mundo transpersonal más grande. Un 
ángel en un sueño o una visión, corresponde con lo que es angélico dentro de uno, un 
demonio por lo tanto, corresponde con lo demoníaco dentro de la interioridad humana 
(alma en este caso). Esta clase de observaciones llevó a Swedenborg a esbozar un sistema 
de interpretación simbólica, al cual llamó correspondencia.*” 


28 Gregory L. Baker, “Emanuel Swedenborg - An 18th century cosmologist” en The Physics Teacher, 
October 1983, pp. 441-6. Recuperado de: http://www.newchurchhistory.org/articles/glb2007/baker.pdf el 
3/11/18. 

22 Cfr. Emanuel Swedenborg, The New Jerusalem and its Heavenly Doctrine, Wilder Publications, 2009. 
300 Este paralelismo que subraya la unión del alma con el cuerpo, recuerda posturas filosóficas como la que 
sostenía Spinoza, al considerar cuestiones tales como que la ausencia de la idea del cuerpo implicaría 
ausencia de alma. Para Spinoza, el alma (la mente) humana no percibe ningún cuerpo externo sino por las 
ideas de las afecciones de su cuerpo. Cfr. Alfredo Martínez Sánchez, “La mente como “idea” del cuerpo. 
Spinoza en el proyecto de Antonio Damasio” en Thémata. Revista de filosofía, Núm. 39, Málaga, 2007. 

301 Cfr. Emanuel Swedenborg, “All Heaven in the Aggregate Reflects a Single Man” en Heaven and Hell, 
Swedenborg Foundation, Penssylvania, 2009, p. 47. 

32 Cfr. Emanuel Swedenborg, “There is a Correspondance of All Things of Heaven with All Things of 
Man” en Heaven and Hell, Swedenborg Foundation, Penssylvania, 2009, p. 73. 
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Para Swedenborg, la correspondencia era el modo supremo de conocimiento una guía 
inspirada por lo divino para la psicología y el alma humana. En la correspondencia no 
deben idolatrarse las imágenes divinas sino que deben despertar en el alma humana 
aquello que significan. Swedenborg creía que lo divino se encuentra presente en todos los 
seres vivos y en el sistema de correspondencia descubrió los principios subyacentes de un 
patrón más grande, el plan divino. Todo en el mundo de la naturaleza representa algo en 
el mundo del espíritu, el mundo de la naturaleza es un espejo que también muestra 
nuestro estado de ánimo sea tranquilo, sombrío, embelesado, etc. 

Después de que sus “ojos espirituales” se abrieron, Swedenborg pasó mucho tiempo 
interpretando las escrituras bíblicas y documentando sus experiencias espirituales. Su 
despertar espiritual le dio un medio para integrar la ciencia y el espíritu a través de la 
observación cuidadosa y registros consistentes de sus exploraciones en la dimensión 
espiritual. Swedenborg reporta de primera mano la experiencia de la muerte, muy similar 
a cómo muchas personas reportan experiencias cercanas a la muerte sin embargo la suya 
fue deliberada para averiguar cómo es la experiencia de morir. 

Swedenborg afirma*” que no hay tal cosa como una muerte dolorosa, todas las muertes 
son transiciones gentiles, el comienzo del proceso puede ser violento pero la muerte en sí 
es muy gentil y está supervisada por ángeles que tutelan la gente que está muriendo. Uno 
despierta en un mundo parecido al nuestro con gente que ha muerto antes, luego se 
comienza a alternar entre el estado parecido al que se encontraba en el mundo y el estado 
interno de la “esencia” o la verdadera personalidad, se atraviesa un proceso de 
condensación para averiguar cuál es esa esencia, descartando lo que no le pertenece. 

Así se llega a una esencia ya sea benévola o maligna, tras lo que se encuentra un hogar en 
el cielo o el infierno. Hay muchos cielos e infiernos, cada uno correspondiente al grado 
de bondad alcanzado en vida por la persona o el tipo de maldad al cual se vuelve adicta. 
En el proceso de alcanzar la esencia surgen emociones destructivas, Swedenborg 
consideraba que es necesario afrontar nuestro lado oscuro, los impulsos egoístas para 
alcanzar el cielo. 

Nada de este proceso de condensación es arbitrario, en la sucesión del develamiento de la 
esencia del alma humana el estado interno del alma determina el resultado, por lo que no 
hay un dictum que imponga un poder externo o ajeno que impida el desarrollo de su 
voluntad y naturaleza. Un cielo inadecuado sólo causaria zozobra a un alma que no 
pertenece ahí, de manera análoga, las almas que se encuentran en el infierno podrían salir 
de donde están, pero no desean hacerlo. 

Hay cierta radicalidad en el concepto de cielo e infierno que Swedenborg nos ha dejado, a 
diferencia de otras perspectivas menciona no sólo que personas de todas las caras y tipos 
de vida en el planeta se encuentran en la dimensión espiritual sino que estaba 
completamente convencido de que hay muchísimos más planetas habitados y todas las 
personas que los habitan tienen su propio tipo de cielo. En el otro mundo también hay 
una concepción distinta de comunidad, a diferencia de la vida en sociedad a la cual 
estamos resignados, son los que tienen la misma disposición los que se juntan porque 
tienen la misma misión. 

El enfoque de la comunidad es algún tipo de servicio útil en particular parecido a las 
partes del cuerpo humano, donde hay un propósito fuera de sí mismas que se dirige al 
servicio comunitario beneficiando así al todo. Las comunidades se forman por el grado de 
afinidad interna de sus miembros sin importar las diferencias externas que los pudieran 
haber dividido antes de la muerte. Lo cual enfatiza que la verdad de nuestra naturaleza 


30 Cfr. Penny Price (director y productor), Splendors of the Spirit: Swedenborg's Quest for Insight, The 
Swedenborg Foundation, 2002. Recuperado de: https://www.youtube.com/watch?v=RdzeFKh9 D44zt=1s 
el 3/11/18. 
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interna es uno de los principios rectores del más allá, pues determina nuestro destino y la 
experiencia visual en el camino. 

El aspecto de la dimensión espiritual que vemos a nuestro alrededor está directamente 
formado por lo que estamos pensando, sea infernal o celestial. Hay que tomar en cuenta 
que la dimensión espiritual donde Swedenborg se mueve es un tipo de dimensión que 
cambia de forma, en la cual la apariencia y la metáfora penetran incesantemente el campo 
perceptual. 

La finalidad o propósito de la dimensión de la vida donde se encuentra el mundo parece 
ser la elaboración de un alma, no sólo individual sino comunitaria. Al parecer Dios quiere 
que todos nos convirtamos en ángeles, para lo cual es necesario desarrollar las 
potencialidades benévolas en vida que harán que nuestra interioridad se abra hacia la 
dimensión espiritual y hacia el cielo en particular. 

Swedenborg conversó con ángeles por un periodo de 27 años con los cuales tenía 
interacción de manera diaria. Se familiarizó con ellos y llegó a formar relaciones de 
amistad con quienes interactuaba, estas relaciones a veces duraban años. De su lenguaje 
dice que es mucho más complejo y hermoso que el del ser humano, capaz de entregar 
tanta información en una palabra como lo que tardaríamos con nuestro lenguaje humano 
en comunicarla por un laspo de media hora. Los primeros lenguajes humanos eran 
parecidos al lenguaje angélico. 

No podemos convertirnos en ángeles, es decr llegar al cielo, a menos que traigamos algo 
de una naturaleza angélica por vivir en el mundo, el cielo consiste en un deseo de corazón 
por el bienestar de los otros en lugar del propio. 

Swedenborg predicaba una filosofía de amor y acción que ha sido llamada una “teología 
de los usos”.*%* La idea de “utilidad” se condensa en la noción de que para ser espiritual 
hay que ser activo en este mundo. El amor hacia Dios y hacia los demás debe ser 
tangible, expresado a través de los usos, de la utilidad, lo cual significa hacer cosas para 
otra gente usando nuestros propios talentos para su beneficio. El punto de la utilidad es el 
amor que se pone en la acción en toda la naturaleza de lo que hacemos. 

Las ideas de Swedenborg sobre la naturaleza de la realidad espiritual han influenciado a 
mucha gente destacada por todo el mundo, escritores tales como Goethe, Balzac, 
Elizabeth Barrett Browning, Baudelaire, William Blake, Coleridge, Yates y Dostoiesvsky 
fueron tocados por los textos visionarios del revelador sueco. En Estados Unidos influyó 
al filósofo Ralph Waldo Emerson y a toda una corriente de comunitarismo utópico. Los 
artistas visuales de la Hudson River School y la Brandywine School of Art [47] 
revitalizaron las referencias visuales encontradas en las experiencias espirituales de 
Swedenborg. 

Las ideas de Swedenborg sobre la libertad, igualdad y dignidad humana inspiraron tanto 
los movimientos abolicionistas de la esclavitud como a las pioneras feministas como 
Margaret Fuller. La idea que lo divino se encuentra presente en todas las religiones 
también alimentó el diálogo interreligioso. Swedenborg nos dice sobre la eternidad y 
sobre nuestras vidas que controlamos nuestro destino a través del libre albedrío, lo que 
importa es lo que viene desde dentro de nuestro espíritu, la elección de nuestra voluntad 
nos definirá eventualmente en la eternidad. 


30 Cfr, Wilson Van Dusen, Uses: 4 Way of Personal and Spiritual Growth, Swedenborg Foundation, 1983. 
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47. Thomas Cole (1801-1848) View on Lake Winnipiseogee, 1828. Óleo sobre madera, 50. 2 x 66.4 cm., 
Legado de Daniel Wadsworth, 1848. Ejemplo de la pintura de la Hudson River School que fue influida por 
Swedenborg. 


Cuando nos preguntamos por la influencia de Swedenborg en la obra de Laffoley nos 
encontramos con lo evidente que es el aprecio que tiene el artista por los polímatas. 
Aristóteles, Goethe y Robert Fludd se encuentran homenajeados en el Thanaton III. De 
una manera más específica podemos encontrar en la tercera sección del Thanaton una 
mención explícita sobre Swedenborg [48]. 


THEFIRST SIGHTING 
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48. Detalle de la pintura Thanaton HI de Paul Laffoley donde se puede apreciar la mención de Swedenborg. 
Lo que nos dice es que en el año de 1711 el místico sueco vio un platillo volador al cual llamaría “ángel”. 
Para el año 1714 creó un diseño para un aeroplano el cual estaba basado en la visión de ese platillo volador. 
The Thanaton Ill, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; marco de madera pintado, 186 x 186 cm., 
1989. 
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Este rectángulo nos ilustra sobre el primer avistamiento del Syntheke o la alianza divina 
entre las dimensiones terrenal y celestial dentro de la cosmovisión del siglo XVIII. Es 
notorio que dentro de esa cosmovisión el platillo volador haya pasado a ser un ángel. 
Aunque por la ilustración de la pintura y la fecha a la que hace referencia, parece ser una 
indicación del espíritu del tiempo, es decir que la manifestación orientada temporalmente 
en la historia está determinada por el clima intelectual, social y cultural de la época. 

A diferencia de la contactada Betty Andreasson, el caso de Swedenborg nos retrata a un 
hombre culto y erudito hasta llegar al punto de la polimatía, sin embargo el interés y la 
vocación espiritual parecen estar a la par de Andreasson, así como la prolijidad de los 
testimonios visuales que nos legaron en el caso de los seres espirituales. Swedenborg no 
reportó haber visto alienígenas aunque consideraba que la vida en otros planetas era una 
certeza. Betty Andreasson no esperaba encontrarse con alienígenas y no fue hasta varias 
experiencias hasta que encontró algo similar a sus expectativas espirituales. Parece no 
importar el grado de preparación académica para el desarrollo de dotes espirituales. 

Otro aspecto importante respecto de la influencia de Swedenborg hacia Laffoley es la 
noción de dimensión espiritual que dejó en sus textos. La idea de que el estado interno 
del alma tiene una importancia capital que determina la naturaleza del trayecto y el 
destino final de la misma en la dimensión espiritual tiene su resonancia en la pintura de 
Laffoley, el Thanaton 111. 

Es como si la consciencia (en el sentido de interioridad del alma) fuera la llave que abre 
la compuerta del portal que nos transporta hacia otro reino de la realidad. Hacia dónde 
iremos es algo que escribimos en nosotros mismos, utilizando la voluntad para elegir, 
marcando nuestra interioridad donde puede leerse hacia donde estamos abiertos. El caso 
del Thanaton III es una ventana hacia esa dimensión espiritual. 

Lo que se vuelca hacia fuera como imágenes consiste el aspecto de la dimensión 
espiritual que es visible a nuestro alrededor directamente formado por lo que estamos 
pensando, por nuestras disposiciones espirituales hacia realidades celestiales o infernales 
y por nuestras experiencias vitales. La noción de alma y su interacción con la dimensión 
espiritual en Swedenborg es parecida a la teoría de los colores en Goethe. 

Para Goethe los colores son el resultado de la interacción y padecimientos de la luz con la 
oscuridad. Para Swedenborg todo lo que podamos encontrar en el mundo de la naturaleza 
representa algo en el mundo del espíritu, es un espejo que muestra el estado de ánimo. El 
ánimo puede homologarse a los colores: azul para la melancolía, amarillo para la alegría 
y así sucesivamente. Los ángeles de Swedenborg no tenían alas sino que emanaban 
colores que expresaban sus pensamientos y estados de ánimo, de forma parecida, los 
ángeles no experimentaban “tiempo” sino cambios de estado similares a los cambios de 
color o de ánimo. 

Si la consciencia interactía con los estados de ánimo como la luz con la oscuridad para 
crear los colores puede significar que hay un espectro, un rango que podemos recorrer en 
la dimensión espiritual, así como podemos recorrer con nuestra mirada los colores del 
arcoíris, el espectro de un prisma o los cambios emotivos en la interioridad de nuestra 
alma. 

El Thanaton III así como la dimensión espiritual de Swedenborg, responden e interactúan 
de acuerdo al desarrollo de la atención de la consciencia tal como la ha llevado la vida de 
una persona determinada hasta ese momento, es análogo al testimonio del desarrollo 
espiritual del ser humano, el cual no sólo le lleva a algún “lugar” en la dimensión 
espiritual, sino que predispone la calidad de los encuentros con las (y los tipos de) 
entidades que encuentre en esa dimensión. 

Swedenborg consideraba que los cielos tanto como los ángeles tienen forma humana y el 
infierno como los demonios ahí tienen una forma humana distorsionada, deforme. En el 
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Thanaton IT podemos encontrar proyección de formas humanas, entidades de luz, 
alienígenas y formas distorsionadas, mounstruosas incluso. Y eso sin contar las 
proyecciones que no tienen forma de entidad determinada, como los jeroglíficos, los 
números, las letras, máquinas y edificaciones. 

¿Será la entidad que vemos una expresión correspondiente a la modalidad de la 
dimensión espiritual que nos aguarda después de morir? ¿O es lo que podemos atraer por 
el momento de acuerdo a la correspondencia (en consonancia con nuestro grado de 
apertura espiritual, la expansión de nuestra consciencia) de la interacción de aquello que 
es sólo historia con aquello que no tiene historia? 

Para quien atestigile, hay respuesta. 


John Michell 


Este hipotexto nos presentó la dificultad de referirse posiblemente a dos personas de 
origen británico. Hay un John Michell (25 de Diciembre de 1724 - 21 de Abril de 1793) 
que fue un clérigo, filósofo natural e interesado en el desarrollo de la ciencia (en 
particular geología y astronomía); fue la primera persona que propuso la existencia de 
agujeros negros (llamándolos “estrellas oscuras”),*% el primero en sugerir que los 
terremotos viajan en olas, el primero en explicar cómo fabricar imanes artificiales y el 
primero en aplicar estadísticas al estudio del cosmos. Ha sido llamado tanto el padre de la 
sismología como el padre de la magnetometría. 

El otro John Michell (9 de Febrero de 1933 - 24 de Abril de 2009) fue un escritor 
interesado en el esoterismo cuyos textos combinaban las influencias de Platón con 
Charles Fort, de hecho puede considerarse que el género que trabajaba en su escritura era 
el forteanismo.*% 

Al principio pudo haberse presentado una confusión al considerar a cuál de los dos se 
refiere el hipotexto encontrado en la pintura de Paul Laffoley. Sin embargo, a pesar de 
que el primer John Michell pudo haber sido homenajeado como alguien lejano de sus 
contemporáneos científicos al predecir la existencia de agujeros negros y por lo tanto 
volverse la fuente probable que corresponde al hipotexto de la pintura, consideramos que 
es más pertinente identificar al segundo John Michell como la fuente referente al 
hipotexto. Su proximidad con los fenómenos paranormales, teorías de conspiración y la 
ufología lo vuelven cercano al núcleo de la temática de la pintura. 

John Frederick Carden Michell fue una figura prominente en el desarrollo del 
movimiento de los Misterios de la Tierra.*%” Publicó más de 40 libros sobre una serie de 
temas diferentes, siendo un defensor de la escuela tradicionalista*% del pensamiento 


30% Cfr. Alan Chodos (editor), “This Month in Physics History: November 27, 1783: John Michell 
anticipates black holes”, en APS Physics, Vol. 18, No. 10, American Physical Society, 2009. Recuperado 
de: https://www.aps.org/publications/apsnews/200911/physicshistory.cfm el 7/11/18. 

306 Cfr. Paul Screeton, “About John Michell” en The John Michell Network. Recuperado de: 
http://www.john-michell-network.org/index.php/about-john-michell el 7/11/18. 

3 Se denominan “Misterios de la Tierra” a una amplia variedad de ideas cuasirreligiosas y 
pseudocientíficas, en particular con respecto a determinados lugares geográficos de importancia histórica. 
Los creyentes generalmente consideran que ciertas ubicaciones son sagradas o bien, que ciertas energías 
espirituales pueden estar activas en esos lugares. El término “arqueología alternativa” también se ha 
utilizado para describir el estudio de las creencias de los Misterios de la Tierra. Cfr. Ronald Hutton, The 
Pagan Religions of the Ancient British Isles: Their Nature and Legacy, Blackwell Publishing, 1993, pp. 
118-9. 

30 A grandes rasgos, la Escuela Tradicionalista puede considerarse como un grupo de pensadores del siglo 
XX y XXI (los principales son René Guénon, Ananda Coomaraswamy y Frithjof Schuon) que se ocupan de 
lo que consideran la desaparición de las formas tradicionales de conocimiento, tanto estéticas como 
espirituales, dentro de la sociedad occidental. Los tradicionalistas disciernen una dimensión trascendente y 
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esotérico. 

Su carrera como escritor comenzó en 1967 con la publicación de The flying saucer 
vision: the Holy Grail restored. Este trabajo propuso la idea de que los platillos voladores 
no eran necesariamente naves de otros planetas. Podían ser vistos como emanaciones de 
la psique humana, arquetipos en términos jungianos, que estaban siendo observados 
especialmente en sitios con significado religioso antiguo. Además de su carrera como 
escritor, John Michell también era pintor. Una exposición de sus acuarelas y cuadros 
geométricos se celebró durante 2003 en la Galería Christopher Gibbs en Londres. 

Michell sostenía la creencia tradicionalista en una tradición perenne antigua encontrada a 
través del mundo, creyendo que fue pasada por un sacerdocio de acuerdo a la voluntad 
divina.% Asímismo, compartía la actitud tradicionalista del anti-modernismo, 
considerando que la modernidad había provocado caos, destrucción de la tierra y 
degradación espiritual. Creía que la humanidad volvería a lo que percibía como su orden 
natural y entraría en una edad de oro. 

La conceptualización de Michell sobre el mundo físico y el mundo espiritual fue influida 
por el filósofo griego Platón. Michell creía que la geometría segrada revelaba un esquema 
universal en el paisaje que reflejaba la estructura de los cielos. Sus ideas sobre la 
geometría lo llevaron a creer que las sociedades pre-industriales alrededor del mundo 
respetaban la Tierra como una criatura viviente imbuida con su propio espíritu y que los 
humanos luego crearon residencias permanentes para ese espíritu.*'” También adoptó una 
creencia en los principios de la astrología, alquimia y profecía, considerando que todas 
habían sido rechazadas injustamente por el mundo moderno. 

En City of Revelation, toma la noción del Templo Cósmico, cuyo arquetipo es la ciudad 
divina que experimentó San Juan en su visión como la Nueva Jerusalén, no obstante la 
perspectiva de la numerología simbólica defendida por Michell trasciende la fe cristiana, 
llevándolo a terrenos pitagóricos, ya que asocia arquitectura muy antigua como 
Stonehenge e incluso la Gran Pirámide como acercamientos a la construcción del templo 
el cual tiene que ver con el concepto alquímico de la unión de los contrarios, la 
cuadratura del círculo, al cual adjudica el valor de una verdad eterna revelada a los 
humanos independientemente de la época. 

La característica principal de la leyenda de la Nueva Jerusalén es que la ciudad no es una 
creación del intelecto sino una revelación de un órden preexistente del cual todo lo visible 
en la tierra no es más que un reflejo imperfecto. Por lo tanto aunque un templo perfecto 
no se pueda construir físicamente, se trata de un modo figurativo de la realidad, su 
función es más bien desarrollar en quienes estudien sus proporciones un entendimiento 
intuitivo de la unidad armoniosa del cosmos y proveer un canal a través del cual las 
influencias celestes puedan volverse activas en los asuntos humanos. El “templo” no es 
tanto la construcción en sí como arquitectura sino la idea de un organismo único que 


una inmanente. Según los tradicionalistas (Guénon en particular), esta verdad se ha perdido en el mundo 
moderno a través del surgimiento de nuevas filosofías seculares derivadas de la ilustración, y la 
modernidad misma es considerada como una anomalía en la historia de la humanidad. Los tradicionalistas 
justifican con su enfoque la nostalgia por el pasado. De acuerdo a Frithjof Schuon: “Si reconocer lo que es 
verdadero y justo es “nostalgia por el pasado” es claramente un crimen o una desgracia no sentir esa 
nostalgia.” Frithjof Schuon, From the Divine to the Human, 1982, World Wisdom, Bloomington, p. 8. 

Una creencia central de esta escuela es la existencia de una sabiduría perenne, o filosofía perenne, es decir 
que hay verdades primordiales y universales que forman la fuente para, y son compartidas por todas las 
religiones principales del mundo. Cfr. Daniel J. Schwindt, The Case Against the Modern World: A Crash 
Course in Traditionalist Thought, CreateSpace Independent Publishing Platform, 2016. 

30% Cfr. Amy Hale, “John Michell, Radical Traditionalism, and the Emerging Politics of the Pagan New 
Right” en The Pomegranate: The International Journal of Pagan Studies, 2011. 

310 Cfr. Paul Screeton, John Michell: From Atlantis To Avalon, Avebury, Heart of Albion Press, 2010. 
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contiene multiplicidad, un símbolo del universo, la coincidencia de opuestos definitiva 
donde los aspectos contradictorios de la naturaleza pueden coexistir en armonía. Es la 
misma noción del “Uno” neoplatónico. 

La Gran Pirámide (que a su vez está relacionada con la pintura de Laffoley que 
analizamos) de acuerdo a Michell, tenía la función original de promover la unión de las 
fuerzas terrestres y cósmicas por las cuales la tierra es fértil, lo que se comprende por el 
simbolismo de su geometría, lo cual convierte la pirámide en un monumento al arte de la 
cuadratura del círculo”"'. 

La cuadratura del círculo es una cifra familiar en el lenguaje alquímico, es un símbolo de 
la unión de dos elementos inconmensurables por lo que se convierte en una imagen del 
ser humano y del cosmos. Ambos son similares en que consisten de cuerpo y esíritu, lo 
manifiesto y lo no manifiesto y como ambos corresponden a órdenes distintos de la 
creación no pueden ser descritos en los mismos términos*'?. Sin embargo, aunque desde 
el punto de vista humano el universo es irracional, de todos modos sigue funcionando de 
manera muy satisfactoria por lo que se supone que puede proveer con la respuesta de los 
problemas que surgen a lo largo de su vida: reconciliar elementos contradictorios de los 
aspectos distintos de su naturaleza, simbolizados por el cuadrado y el círculo [49 y 50]. 
The Flying Saucer Vision tomó la idea de que las líneas Ley”'* representaban marcadores 
para el vuelo de naves extraterrestres, sosteniendo que la sociedad humana temprana fue 
ayudada por entidades alienígenas que fueron tomadas por dioses, pero que estos 
extraterrestres habían abandonado a la humanidad por la avaricia humana respecto al 
material y el desarrollo tecnológico.*'* 

Posteriormente hubo un interés creciente en los textos de Michell sobre los paisajes 
donde creía que las líneas Ley podían ser halladas en lugar de los ovnis. Creyendo que 
esta energía terrstre era un fenómeno magnético real surgiendo naturalmente de la 
superficie de la tierra, Michell sostenía que una antigua élite religiosa-científica había 
viajado por el mundo construyendo las líneas y varios monumentos megalíticos para 
canalizar esa energía y dirigirla para el bien de la humanidad.*'** 

En su historia social de la Ufología, David Clarke y Andy Roberts declararon que el 
trabajo de Michell fue el catalizador para el creciente interés en los ovnis entre el sector 
hippie de la contracultura.*'* Por otra parte, Bob Rickard, editor fundador de Fortean 
Times, ha escrito que los primeros tres libros de Michell “proveyeron una síntesis y un 
contexto para toda la otra rareza de la era. Es justo decir que jugó una gran parte en la 
fundación de Fortean Times en sí al ayudar a crear un público lector que quería más cosas 
en qué pensar y un lugar para discutirlas. El efecto global era ayudar a que el floreciente 


interés en los fenómenos extraños se extendiera en la cultura dominante”.?*'” 


31! Cfr. John Michell, City of Revelation, Ballantine, New York, 1972, p. 60. 

32 Tbíd, p. 56-58. 

313 Michell revivió el término “líneas ley” en 1969 en su libro The View Over Atlantis. El término fue 
acuñado en 1921 por el arqueólogo aficionado Alfred Watkins quien trató de identificar rastros antiguos en 
el paisaje británico. Desarrolló teorías acerca de que estas alineaciones se crearon para facilitar la caminata 
por tierra a través de navegación por líneas de visión en tiempos neolíticos, y habían persistido en el paisaje 
durante milenios. Michell asoció el término con teorías espirituales y místicas sobre las alineaciones de las 
formas del terreno, basándose en el concepto chino del feng shui. Desde la publicación del libro de Michell, 
la versión espiritualizada del concepto se ha aplicado a los paisajes de muchos lugares del mundo. 
Hipotéticamente, se trataría de puntos de origen natural producidos por corrientes subterráneas o líneas 
espirituales de acceso y salida para toda clase de manifestaciones paranormales. 

314 Cfr. Ronald Hutton, Pagan Britain, London, Yale University Press, 2013, p. 136. 

315 Tbíd. 

316 David Clarke; Andy Roberts, Flying Saucers: A Social History of UFOlogy, Wymeswold, Alternative 
Albion, 2007, p. 181. 

37 Bob Rickard, The Man from Atlantis Archivado el 23 de Abril de 2009 en Wayback Machine, Fortean 
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49 y 50. La imagen de la izquierda es un diagrama de Michell ilustrando la cuadratura del círculo dentro 
del contexto de la gran pirámide. Al colocar el detalle del Thanaton HI a la derecha podemos apreciar 
fácilmente que el diseño del artista tomó en cuenta la perspectiva de la numerología simbólica (pitagórica) 
de Michell, la cual aplicó en esa parte de la primera sección de la pintura. La pintura de Laffoley también 
incorpora 5 figuras de la vesica piscis [51 y 52] con los círculos de igual tamaño. Figura tomada de: John 
Michell, City of Revelation, Ballantine, New York, 1972, p. 70. 


51 y 52. Símbolo de la vesica piscis analizado por Michell y un detalle del Thanaton III mostrando 5 
figuras del símbolo claramente incorporadas en su primera sección. En tiempos cristianos primitivos el 
simbolo cifraba al pez, pero ha sido reverenciado desde tiempos anteriores como el matrimonio sagrado del 
mundo espiritual y los fenómenos materiales. Ibid, p. 76. 


La importancia de John Michell se fundamenta en su influencia como ícono 
contracultural, dejando en sus escritos un legado que sería culturalmente influyente para 
la comunidad pagana y como forteano, para los interesados en las investigaciones 
rigurosas sobre lo paranormal. En el caso de Paul Laffoley es evidente que sus posturas 
como defensor de la escuela tradicionalista (quizás no tanto en el sentido de crítica de la 
modernidad como en el énfasis a la sabiduría perenne) y asociado al movimiento de los 
Misterios de la Tierra (las líneas Ley y la arqueología alternativa) le ganaron su estatuto 
como hipotexto homenajeado en la pintura que nos ocupa. 


Times, Abril 2009. Recuperado de: 
https://web.archive.org/web/20090423125449/http://www.forteantimes.com/features/articles/1653/ 
the_man_from_atlantis.html el 10/11/18. 
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Aunque hubo muchos autores contemporáneos a Michell que trataban las temáticas 
relacionadas al estudio de lo paranormal, la mayoría sólo apilaban hechos excitantes y 
especulación. Michell concibió un puente intelectual entre el pasado distante y el presente 
que se despliega, mientras satisfacía a los hippies alimentándolos espiritualmente. 
Michell es un escritor que representa la condensación de la ideología y fenómenos 
soslayados por la cultura dominante de la época, acumulándose en gran multitud. Michell 
siguió el consejo de Charles Fort, de encontrar las cosas por uno mismo sin importar 
hacia donde lo puedan llevar. 

Quizás uno de los aspectos más influyentes para Laffoley sea el aspecto forteano de 
Michell, ya que sirve como modelo para la propia investigación de Laffoley que 
finalmente lo llevaría a concentrar la información adquirida a través del desarrollo de su 
pintura. Específicamente el Thanaton HI puede considerarse como el producto final de 
una investigación forteana, enfocada ampliamente en fenómenos no explicados utilizando 
un agnosticismo escéptico referente a las anomalías que se discuten. 

Por otra parte Michell mezcló su investigación con intereses propios del Platón más 
esotérico, es decir, el que se refiere a la geometría sagrada y la Atlántida. Disposiciones 
que Laffoley tomaría en cuenta para el desarrollo de su pintura. 

Michell parece haber servido en su época como ícono contracultural y una especie de 
crisol de fenómenos marginados por la cultura dominante. Su trabajo como escritor a lo 
largo de su vida siguió los pasos de Charles Fort, al demostrar hasta donde se puede 
llegar con la audacia de una investigación alternativa si los hechos se tipifican y se les 
busca coherencia. Paul Laffoley puede considerarse como un crisol semejante (respecto a 
la sabiduría perenne como arte visionario) y al igual que Michell, un investigador 
forteano por mérito propio. 


John William Dunne 


Dunne fue un ingeniero aeronáutico y filósofo que experimentó la precognición en sus 
sueños. El primero que registra ocurrió en 1898, en el cual soñó que veía la hora en su 
reloj antes de despertarse. Tras años de experimentación con sueños precognitivos y 
estados hipnagógicos Dunne postuló que nuestra experiencia del tiempo como lineal era 
una ilusión causada por la consciencia humana en estado de vigilia. Dunne consideró que 
el pasado, el presente y el futuro son de hecho simultáneos y se experimentan 
secuencialmente debido a nuestra percepción mental de ellos. De acuerdo a sus 
experimentos, en el estado de sueño, la mente al no estar limitada de esta manera podía 
percibir acontecimientos en el pasado y el futuro con igual facilidad.*'* 

El punto de partida de Dunne es la observación de que el momento del “ahora”, el cual no 
es descrito por la ciencia. La ciencia contemporánea describió el tiempo físico como una 
cuarta dimensión y el argumento de Dunne lo llevó a una secuencia interminable de 
dimensiones del tiempo superiores para medir nuestro paso a través de la dimensión 
siguiente. Acompañando cada nivel con un nivel más alto de consciencia. Al final de la 
cadena había un observador final supremo. El observador consciente habita la regresión 
infinita de dimensiones temporales superiores, él lo llamó “tiempo serial”, lo cual a 
grandes rasgos constituye su serialismo filosófico”””. 

A lo largo de su análisis, Dunne consideraba a la consciencia de vigilia mostrando 
constantemente un campo de presentación (de eventos experimentables) viajando por el 
Tiempo. Ese campo viajando es inseparable de un observador a quien se le presentan sus 
contenidos, los cuales son provistos por los elementos cerebrales siendo recorridos por 


318 Cfr. J. W. Dunne, An Experiment With Time, A. 8 C. Black, London, 1929. 
319 Tbíd. 
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todo el sustrato. Un campo de presentación es delimitado por ciertos estados cerebrales 
de carácter observable colocados en lo que es para el observador, ángulos rectos al 
Tiempo. El observador tridimensional moviéndose a lo largo de un Tiempo 1 (el tiempo 
mundano y común de la vigilia), es sólo una sección (una sección consciente) de su 
propia extensión temporal. 

Sin embargo, tanto el Tiempo, como el campo de presentación y el observador hallados 
en una “dimensión” inmediata superior a la de la vigilia no es el último, se puede llegar a 
un conjunto de últimos dimensionados más grandes, los cuales a su vez, sólo retendrán 
ese status hasta que la próxima dimensión se alcance y así al infinito. 

Al infinito tendríamos un solo campo multidimensional de presentación en movimiento 
absoluto, viajando sobre un sustrato fijo de elementos objetivos extendidos en todas las 
dimensiones del Tiempo. Un hipotético “observador final”, sería el observador de todos 
los campos viajantes menores y contenidos. Curiosamente ningún observador posee el 
poder de observación consciente por derecho propio, se lo debe por completo al 
observador consciente próximo por encima de él en la serie. Esta consideración luce muy 
parecida a la idea del filósofo George Berkeley, la de que ser es ser percibido.*” Por 
supuesto que el “observador final” en este caso se identifica con Dios [53]. 

Según Dunne, nuestra atención de vigilia nos impide ver más allá del momento presente, 
mientras que al soñar esa atención se desvanece y ganamos la capacidad de recordar más 
de nuestra línea de tiempo. Esto permite que fragmentos de nuestro futuro aparezcan en 
sueños pre-cognitivos, mezclados con fragmentos o memorias de nuestro pasado. Otras 
consecuencias incluyen el fenómeno conocido como déja vu y la existencia de la vida 
después de la muerte.* 


53. Un diagrama de Dunne mostrando cómo el “campo de presentación” tridmensional (O) que se mueve es 
nuestra percepción del tiempo de acuerdo a estados cerebrales sucesivos. El análisis que lleva a cabo 
muestra que un “regente” (O”0”) debe estar consciente de O para experimentar los cambios sucesivos y 
por ende el tiempo lineal, aunque de hecho, el tiempo ya está fijo, a la manera de un bloque. Imagen 
tomada de: John Dunne, An Experiment With Time, Black, London, 1929, p. 140. 


322 Cfr. Dunne, op. cit., p. 147. 

3 Cfr. George Berkeley, Principios del conocimiento humano, Introducción, HI, Orbis, Barcelona, 1985, 
p. 43. 

32 Cfr. J. B. Priestley, Man and Time, Aldus, 1964. 
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El camino que siguió la investigación de Dunne es emblemático para la metodología que 
utilizaría Laffoley, es decir, tomando como base una experiencia no ordinaria se indaga 
su procedencia y significado lo cual altera la vida de quien investiga y lo conduce a 
desplegar una interpretación producto del análisis, ya sea en la forma de libro o de 
pintura. En el caso de Dunne, una serie de sueños lo llevaron a explorar el lado onírico de 
la experiencia humana, experimentando así casos de sueños pre-cognitivos, interpretados 
en el marco de referencia de una filosofía de la consciencia y del tiempo. Resulta peculiar 
que a través del análisis lógico de un fenómeno físico (el sueño y su corroboración con la 
realidad de la vigilia) se lleguen a consecuencias metafísicas al seguir la coherencia del 
análisis por medio de la abstracción. 


Platón 


Platón es el primer gran filósofo del que tenemos un conocimiento completo, ya que se 
han conservado todas las obras que publicó. Todas las obras de Platón, excepto la 
Apología de Sócrates, donde expone la defensa que Sócrates hizo ante el tribunal que lo 
condenaría a muerte, están escritas en forma de diálogo. Excepto en algunos diálogos de 
su primera época, en los que Platón narra escenas reales, no se trata de diálogos 
realmente acontecidos que Platón se limite a narrar, sino que son ficciones creadas por 
Platón para exponer su filosofía. 

La producción filosófica de Platón es amplia y abarca el primer gran sistema filosófico, 
ya que elabora una ontología (la teoría de las ideas o formas separadas), una teoría del 
conocimiento (la anámnesis o reminiscencia, los grados del conocimiento y la dialéctica 
ascendente y descendente), una teoría del alma (principio vital y condición del 
conocimiento, dividido en tres partes correspondientes a las tres facultades: razón, 
voluntad y pasiones); una teoría ética y política (el Estado ideal gobernado por los 
filósofos, dividido en tres grandes clases: artesanos o trabajadores, guardianes y 
gobernantes filósofos, correpondiendo con las tres partes del alma), y una teoría estética y 
una cosmología (en la que establece un isomorfismo entre el cosmos, el hombre y la 
ciudad griega o polis). 

Mención aparte merece la forma de Platón para plantear la filosofía, pues marca 
definitivamente la historia de todo el pensamiento occidental, hasta el punto que se ha 
dicho que “toda la historia de la filosofía no es más que un conjunto de notas a pie de 
página de la obra de Platón”.** Muchos son también quienes han visto en su obra el gran 
enemigo a abatir para formar una filosofía distinta, una que no someta el mundo natural a 
un hipotético mundo sobrenatural (Nietzsche). 

Bajo la forma del neoplatonismo, interpretando la filosofía platónica desde una 
mentalidad fuertemente religiosa, la filosofía de Platón estará tanto en las bases teóricas 
del cristianismo (especialmente a partir de San Agustín) como de una reformulación del 
judaísmo y el islamismo, dentro del pantagruélico movimiento intelectual que es el 
platonismo. En definitiva, la filosofía de Platón tiene un lugar protagónico en toda la 
historia del pensamiento. 

La motivación inicial de la filosofía platónica fue fundamentalmente política y moral, 
motivación reforzada por la influencia socrática. A esta orientación incipiente, política y 
moral, dirigida hacia la búsqueda de un fundamento absoluto de la justicia, se añade en 
Platón la orientación hacia la búsqueda del fundamento absoluto del conocimiento. 
Sócrates había señalado la necesidad de una justicia en sí, de una bondad en sí. Pensando 
que solamente por la existencia de lo justo en sí son posibles los actos justos, de la misma 


32 Alfred North Whitehead, Process and Reality, Free Press, 1979, p. 39. 
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manera que solamente por la existencia de la belleza en sí son posibles las cosas bellas. 
Esta distinción entre dos órdenes de realidad distintos (que Sócrates había vistumbrado en 
el ámbito de la ética) hace pensar a Platón que debe existir un fundamento de la justicia, 
debe existir la justicia misma para que sean posibles las acciones justas, las cuales 
considera que son sólo presentaciones concretas y parciales de la justicia. 

Hacia la búsqueda de esta fundamentación se dirige el pensamiento de Platón. El estudio 
de este fundamento, generalizado desde la ética hasta toda realidad, conducirá a Platón a 
la formulación de la teoría de las ideas o de las formas, el núcleo de toda la filosofía 
platónica. Platón va mucho más allá de su maestro Sócrates al considerar la necesidad de 
afirmar la existencia de estas ideas como medio para comprender la totalidad de lo real y 
no situarlas solamente en el ámbito de la ética. Es decir, a la inicial motivación político- 
moral, se añade una motivación epistemológica que conducirá al pensamiento de Platón 
hacia la formulación de la teoría de las ideas. 

Partiendo de una motivación epistemológica, el pensamiento de Platón se encaminará a 
buscar el auténtico objeto del conocimiento y bajo la influencia pitagórica, considerará 
las matemáticas como modelo de conocimiento. De la misma manera que el dibujo de un 
triángulo no es un triángulo (es sólo una representación de esta figura ideal sin la cual no 
sería posible hablar de triángulos), un acto justo no es “la justicia”. Sin embargo, esta 
observación es extensible a toda ciencia, ya que el auténtico conocimiento no es nunca 
conocimiento de lo particular concreto sino de lo universal abstracto.*”* Al final, y esto 
compete ya solamente a la filosofía, deberíamos poder llegar a la noción general del ser. 
Esta reflexión iniciada a partir de una motivación político-social y epistemológica, 
vinculaba las grandes cuestiones que se había planteado la filosofía presocrática. Platón 
intentará una síntesis superadora de las diversas posiciones que se habían dado en la 
filosofía anterior, apareciendo como el formulador de un vasto sistema capaz de incluir 
los momentos fundamentales de la tradición del pensamiento racional de su época. 
Heráclito había destacado que todas las cosas están en continuo cambio. Todo fluye y 
todo lo que existe está sometido a un proceso ininterrumpido de alteración, por tanto, 
nada “es” propiamente. 

Parménides, por el contrario, había destacado que lo que es no puede dejar de ser, ya que 
dejar de ser es convertirse en no-ser, lo que es imposible ya que lo que no es, no es, razón 
por la cual es imposible el cambio. Platón concilia ambas posturas, dando la razón a 
Heráclito, afirma que el mundo sensible está continuamente sometido al cambio y al 
devenir, de forma que nunca es propiamente, ya que siempre está siendo, con lo cual 
muestra que no tiene la razón de ser en sí mismo, por lo que es una realidad derivada. 

Sin embargo, Parménides tiene razón si en lugar de pensar en el mundo que captan 
nuestros sentidos pensamos en aquellas entidades que (como los números o las figuras 
geométricas) no se alteran. De la misma manera debe entenderse lo real sensible: todo 
cuanto existe en el mundo físico es una representación de otra realidad diferente, la del 
mundo de las ideas que sólo podemos captar por la razón o logos.** Nada en el mundo 
sensible es permanente, sino que siempre está sometido a un constante devenir. En 
cambio, las ideas universales son inmutables y eternas. Uno es el mundo que captan 
nuestros sentidos y el otro el que nos ofrece el logos. 


34 Cfr. R. Verneaux, “Teeteto” en Textos de los grandes filósofos, Herder, Barcelona, 1982, pp. 19 - 22. 

325 Una noción platónica esencial es la de “logos”, significando discurso, afirmación, razón, lenguaje, 
explicación, argumento e incluso la inteligibilidad del mundo mismo. Otra es la noción, encontrada en el 
Fedro de Platón, que el logos tiene su propio poder especial, psychagogia, guiando el alma y que la retórica 
es un intento de ser un arte o disciplina de este poder. En cierta forma, significa razón discursiva que 
muestra su sentido a través de la palabra. Cfr. Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu, “Logos” en 
Diccionario de filosofía en CD-ROM, Empresa Editorial Herder S.A., Barcelona. 1996. 
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Platón divide la realidad en dos grandes ámbitos: el mundo visible o sensible, que es 
mutable y cambiante, sometido al devenir y nunca “es” propiamente** y el mundo 
inteligible, el mundo de las ideas que sólo es accesible por el logos, siendo intemporal, 
inespacial, por tanto, inmutable. El mundo sensible, entonces, es sólo la mera 
representación del mundo de las ideas, la realidad física es como la representación 
continuamente cambiante de la realidad superior y eterna del mundo de las ideas. El 
mundo intemporal de las ideas se temporaliza, haciéndose presente en el mundo material. 
El tiempo, en el cual se encuentra el mundo material, es la imagen móvil de la eternidad. 
Al igual que con la historia del pensamiento occidental, la influencia de Platón en 
Laffoley es profunda y abundante. Hay referencias a Platón en sus pinturas desde al 
menos 1970 con The Visionary Point. La lista sigue con Utopia: Time Cast as a Voyage 
(1974), The Atlantean Time Machine: First Design Phase (1976), The Quest for the 
Vision of the Just World (1978), The Context of the Bauharoque (1978), The Cosmolux 
(1981), Chaos/Cosmos (1985), The Aetheiapolis (1987), The Thanaton (1988), The 
Thanaton III (1989), The Eloptic Nohmagraphon (1989), The Allegory of the Cave, the 
Line and the Sun (1991), Dimensionality: The Manifestation of Fate (1992), The Solitron 
(1997), The World Soul of Plotinus (2001), The Parturient Blessed Morality of 
Physiological Dimensionality: Aleph-Null Number (2004), The Egyptian Flower of Life 
(2005-7) y The Myth of the Zeitgeist (2013). 

Las referencias a Platón en los diarios que forman parte de las teorías del artista (las 
cuales desarrollaría posteriormente en pintura) pueden encontrarse especialmente en The 
Visions of History (1977) y The Chronoark (1978). Visions of History fue el tercer 
proyecto financiado por la Comunidad del Concilio de las Artes y Humanidades de 
Massachusetts, los dos proyectos anteriores estaban interesados en el diseño físico para 
unos hipotéticos Centros de Estudio de la Utopía. Es decir, lugares donde las personas 
interesadas podrían venir a planear propuestas sociales utópicas o ser críticos de tales 
propuestas. 

Parte de este proyecto estaría dirigido a mostrar que la búsqueda por la utopía puede ser 
considerada como el espíritu guía y la culminación de las “meta-historias”, seculares o 
sagradas en sustancia, realistas o irrealistas en estructura. Es una búsqueda de una 
profunda naturaleza paradójica,” retando las estructuras de pensamiento y formas 
lógicas occidentales y orientales. 

Visions of History fue un proyecto dedicado a determinar la extensión a la cual la 
categoría filosófica de “meta-historia” o la filosofía de la historia, puede converger o 
relacionarse con varias formas de arte contemporáneas más allá del ensayo literario, en el 
cual se manifiestan tradicionalmente las meta-historias. Como tal, este proyecto debe ser 
considerado como sólo una de las actividades y estudios que pueden se reclamados por la 
búsqueda de la utopía. 

La convergencia de la que habla Laffoley*% es desglosada en tres modalidades: meta- 
historias como el tema de las formas de arte, meta-historias como el contenido de las 
formas de arte y meta-historias interpretadas como formas de arte en sí mismas. 

En términos generales, puede considerarse una meta-historia como un interés de la 
humanidad que es cuando menos tan importante como la religión, debido principalmente 
a que su propósito es dar significado, importancia y visión a la vida terrenal del aquí y el 
ahora. El intento por descubrir un significado en la historia puede ser abordado al 


326 Cfr. R. Verneaux, “Crátilo” en Textos de los grandes filósofos, Herder, Barcelona, 1982, pp. 17 - 19. 

327 El verdadero sendero a la Utopía debe ser una resolución completa de los aspectos colectivo e individual 
de la consciencia de toda la humanidad en todas las épocas. Por lo tanto, los deseos individuales humanos 
se armonizan con la forma colectiva o espiritual de la humanidad. 

38 Cfr. Paul Laffoley, Premonitions of the Bauharoque, Henry Art Gallery, New York, 2013, p. 140. 
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considerar tres preguntas básicas: 


1.- ¿Cuál es la pauta principal o forma de la historia? 

2.- ¿Cuál es el mecanismo por el cual los eventos de la historia cambian de un instante 
del tiempo a otro? 

3.- ¿Cuál es el propósito de la historia o su valor para la humanidad? 


El proyecto en sí mismo al que Laffoley hace mención en Visions of History consta 
también de tres partes. La primera consiste en la traducción de un número de meta- 
historias existentes (una selección representativa de tradiciones orientales, occidentales y 
antiguas) desde su formato literario presente hacia otro medio como las artes visuales o la 
música. La segunda parte del proyecto es la construcción de meta-historias de diseño 
propio, las cuales serán procesadas directamente en una forma no-literaria. La hipótesis a 
examinar es la idea de que todos, sin importar que nos demos cuenta o no, poseemos una 
meta-historia como parte de nuestro sistema de supervivencia. 

Laffoley considera*” que el concepto de meta-historia personal se puede distinguir de las 
meta-historias adquiridas de la tradición cultural u otros individuos. La médula de la 
construcción de una meta-historia es llevar a cabo o expresar más efectivamente la meta- 
historia personal; esto puede denominarse “instinto espiritual” opuesto al instinto 
biológico de la humanidad. 

Ya que el tiempo y la totalidad de los eventos que ocurren en él no pueden ser vistos por 
el ojo físico, si es que pueden ser vistos, deben poder serlo por el ojo de la mente. Por lo 
tanto, una meta-historia es el producto del proceso de visualización interna o la 
imaginación. 

El propósito de la segunda parte del proyecto parece ser la construcción de meta-historias 
propias proporcionando una metodología por la cual cada persona pueda liberar su meta- 
historia única, la cual es la guía inconsciente de su vida y le da significado a la misma. 
Para poder tener una meta-historia es necesario tomar perspectiva, es decir, tomar 
distancia de los eventos de la historia que ocurren en el tiempo, esto implica una posición 
de naturaleza ahistórica, experiencias de las que los seres humanos son capaces pero no 
tienen implicaciones históricas primarias. Tales experiencias podrían ser: la experiencia 
mística, visiones, sueños, fantasía y así sucesivamente. Reconocer, aislar y utilizar estas 
experiencias visionarias tradicionales son la condición de posibilidad para construir una 
meta-historia. 

La tercera parte del proyecto sería demostrar cómo es posible tomar las meta-historias de 
cualquiera o de todos los individuos y combinarlas en una cosmovisión, la cual no viola 
el carácter único de cada meta-historia y no subsume su naturaleza. La combinación que 
menciona Laffoley es llamada la “Alquimia de la Meta-historia”: el uso de la sinergia de 
los sistemas naturales de sueño. La idea es que la interpretación de los sueños requiere 
que el ojo de la mente tome una perspectiva para darle sentido a la secuencia de eventos, 
este proceso es similar a la interpretación posible de una secuencia de eventos históricos. 
Puede ser posible diseñar un sueño mundial que organizaría el tiempo en el nivel 
sociológico. El sueño mundial sería análogo en su estructura a la telepatía en el estado de 
vigilia. El proceso requeriría que todas las personas de todos los tiempos (la población 
mundial entera) entren en el estado de sueño, lo cual no significa la imposición de un solo 
contenido de sueño sobre toda la gente soñando sino una jerarquía de sistemas de 
contenidos en el cual cada sistema mantiene su integridad. De la interpretación de este 
sueño mundial vendría la verdadera meta-historia del mundo. 


39 Ibid., p. 164. 
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En el apartado The Structure of a Meta-history*"” Laffoley aborda en su análisis a la 
interpretación del proceso histórico, es decir, el “plan” de la historia, su finalidad. Al 
indagar por la teleología de la historia Laffoley se encontró con que hay una topología o 
forma del tiempo que le da “forma” a la historia en distintas culturas: hay patrones 
tradicionales de la historia como la línea, el círculo y la espiral. Laffoley propone la 
convergencia de estas formas así como formas que no habían sido consideradas 
previamente con relación al patrón de la historia. Algunas de estas formas son la cinta 
Móbius, la botella Klein y la esfera cornuda de Alexander. 
Al considerar los modelos tradicionales de la historia de culturas occidentales, orientales 
y modernas (asociados a su vez con ciertas formas específicas) Laffoley tuvo que tomar 
en cuenta la enorme influencia de Platón respecto a la tradición occidental clásica de los 
antiguos griegos. Junto a las Cinco Eras de Hesiodo el Gran Año de Platón son las 
influencias más prominentes en esta tradición en particular. El Gran Año de Platón 
consiste en un año cósmico, un intervalo de tiempo que debe pasar antes de que varios 
cuerpos planetarios regresen a sus posiciones originales. Luego todos los eventos 
comienzan de nuevo con completa exactitud, es la teoría de la recurrencia eterna, sin 
embargo hay ciclos dentro del ciclo más grande. Cada Gran Año equivale a 36,000 años 
pequeños (de 360 días cada uno). 
Hay tres ciclos mundiales, cada uno tiene la longitud de un Gran Año. El primer ciclo, “la 
era de lo mismo”, los dioses están en control y hay inmortalidad. En el segundo ciclo, “la 
era de lo diferente”, los dioses ceden el control y todos los procesos ocurren en reversa. 
Finalmente en el tercer ciclo, el cual se supone es la era presente, los dioses de nuevo 
están en control pero el progreso humano es limitado. Cada ciclo consiste de series más 
pequeñas de seis unidades de 6,000 años cada una. A su vez cada una de estas unidades 
se subdivide en seis unidades de mil años. Esta unidad sigue la paute de ascenso, clímax 
y degeneración de un estado ideal. Hay 180 ciclos de estas degeneraciones marcadas por 
un diluvio antes del ascenso del estado ideal próximo. Los eventos y las personas no se 
repiten de forma idéntica porque algunos ciclos alcanzan clímax más altos que otros. 
En el caso de la investigación contenida en el diario del artista que hemos estado 
consultando, la referencia a Platón es una pieza clave dentro de un programa en extremo 
ambicioso por parte del artista para enlazar prácticamente todas las formas detectables 
que pueda tomar la historia como parte del proyecto de crear una meta-historia mundial. 
Se dice que quien no conoce la historia está condenado a repetirla, quizás lo mismo pueda 
ser dicho de la humanidad entera como especie que no está consciente de la verdadera 
forma que tiene la historia, de existir la manera de hacer a la humanidad consciente de la 
forma que está repitiendo entonces la historia terminaría por completo o bien existiría 
algo completamente inédito a partir de ese momento. 
Para Paul Laffoley, entramos en la tercera etapa del modernismo llamada el 
“Bauharroco” a partir del 11 de Septiembre del año 2001, coincidiendo justamente con el 
atentado a las Torres Gemelas en Estados Unidos. Examinar esta última etapa del 
modernismo requiere una indagación del contexto histórico lo más largo posible.*** La 
visión de la historia que mejor satisface el contexto es la proporcionada por Platón en sus 
diálogos Político, Timeo y Critias. Estos tres diálogos juntos ofrecen una onda tripartita 
del tiempo desde una examinación cuantitativa opuesta a una cuantificada. 
Esta onda [54] se extiende desde un tiempo infinito del pasado hacia un tiempo infinito 
en el futuro. El sistema de tres está compuesto por el impulso inicial, su negación y su 
recapitulación. Aunque al filósofo Hegel (1770 - 1831) se le otorga el crédito por la onda 


330 Cfr. Paul Laffoley, Premonitions of the Bauharoque, Henry Art Gallery, New York, 2013, pp. 179 - 180. 
33 Cfr. Douglas Walla (editor), The Essential Paul Laffoley, The University Of Chicago Press, Chicago, 
2016, p. 160. 
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tripartita del tiempo (tesis, antítesis y síntesis) quien realmente inventó el término de la 
onda del tiempo fue el filósofo Fichte (1762 - 1814). 

Desde la noción de Platón (desde dentro del contexto) la primera sección es la Edad de 
Oro, donde todo es como el capullo de la flor que se está abriendo, la gente sigue con sus 
vidas sin conflicto, no hay vejez ni enfermedad, es una experiencia utópica. Como 
resultado, los dioses ceden el control del mundo y todos sus sistemas, por lo que el 
universo se abre a una reversión completa de los eventos. El tiempo corre en reversa. Los 
dioses al ver los resultados de su falta de responsabilidad utilizaron la alternancia entre la 
primera y la segunda onda; esta información produjo la tercera onda. Es una combinación 
de la negligencia y el amor que llegó a una posición más realista en la tercera onda. 
Platón llamó a la primera fase “la fase da la forma de Lo Mismo”, en la cual hay una 
revolución hacia la derecha. La segunda fase fue llamada “la fase da la forma de Lo 
Diferente” en la cual hay una revolución hacia la izquierda. La tercera fase es “la forma 
de Lo Existente”. La revolución es una vacilación de izquierda a derecha y de nuevo ad 
infinitum. 

En términos de especificidad temporal, el Bauharroco comienza en la segunda mitad de la 
tercera onda hacia abajo de una onda hacia arriba en total. La última vez del Bauharroco 
fue en el año 168220 a.C. El tiempo del Bauharroco presente está a 11,600 años tras el 
Hundimiento de la Atlántida que ocurrió en el 9600 a.C. El año 1790 fue cuando el poeta 
Goethe descubrió la teoría del Zeitgeist, el cual fue el nadir de nuestro periodo histórico 
presente. 

Laffoley considera que hubo una interesante simetría arquitectónica que aconteció en el 
mundo justo en el cambio del Postmodernismo al presente Bauharroco. El 
Postmodernismo comenzó el 13 de Julio de 1972 a las 3:33 p.m. cuando ocho edificios de 
viviendas públicas en Pruitt-Igoe, St. Louis (diseñados sobre principios modernos) de 
Minoru Yamasaki (1912 - 1986) fueron destruidos por Desarrollo Urbano debido al 
impacto negativo en sus residentes. El World Trade Center en Nueva York fue diseñado 
por el mismo arquitecto, Yamasaki. 

La primera referencia clara y distinta que podemos identificar en el Thanaton III respecto 
a Platón, es justamente su inclusión para contextualizar una filosofía de la historia donde 
su noción del Gran Año es examinada con gran minuciosidad por Laffoley [55]. No hay 
que olvidar que el propósito del artista más allá de contextualizar la época contemporánea 
es la creación de una meta-historia original y pertinente que abarque la peripecia humana 
en toda su extensión. Platón es un referente ineludible pero también lo son las referencias 
al pensamiento oriental y moderno. 

De acuerdo a Laffoley, Platón tuvo una influencia decisiva en el gnosticismo,**? el cual 
añadió a su visión cíclica meta-histórica la concepción de que existen momentos 
especiales en la historia en los cuales puede prepararse a la población para utilizar la 
energía del tiempo y salir de la dimensión histórica a través de un portal dimensional, sin 
dejar rastro. Es la concepción del conventículo,** la cual es recurrente en algunas de las 
pinturas de Laffoley. 


32 Paul Laffoley, Appendix VII: Notes in diagrammatic form for the project “Visions of History”, Boston 
Visionary Cell, 1975, p. 7. Diario original del artista recuperado de: 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1975_Laffoley_Appendix-VII-copy.pdf el 28/11/18. 

333 Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, p. 39. 
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54. Paul Laffoley, The Context of the Bauharoque, 1978. Tinta india y rotulación en vinilo sobre tablero de 
museo, 25.4 x 20.3 cm. En la parte superior sobre el título de la obra puede apreciarse la onda temporal 
tripartita que fue analizada por Laffoley partiendo de la filosofía de la historia platónica, en la última onda 
hacia abajo es donde se encuentra el actual momento presente, el cual es ampliado para ver el contexto 

particular de su desarrollo y su interacción con otras etapas históricas 
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55. Detalle de la pintura Thanaton 1 donde puede apreciarse de manera visual un resumen del análisis de 
Laffoley hecho a la concepción de la historia en Platón. Las edades de lo “mismo”, “diferente” y 
“existente”, llevan un contrapunto catastrófico para las civilizaciones, un “diluvio” que marca el clímax de 
la época histórica y su posterior decadencia y degeneración. 


Si es verdad que la energía del tiempo puede ser utilizada para hacer una conexión entre 
la vida y la muerte en ciertos instantes de la historia, en una escala humana debería ser 
utilizable para trabajo mecánico como la propulsión, sin embargo en una escala 
macrocósmica su alcance ciertamente sería mucho más ambicioso, quizás hasta el punto 
de llegar a abarcar todo el universo entero y sus habitantes con el propósito de la 
trascendencia dimensional. 

Finalmente podemos identificar influencia platónica considerando la ontología (su 
metafísica) y epistemología (su teoría del conocimiento) en este filósofo, las cuales están 
contenidas de manera sintetizada en el Thanaton III. Afortunadamente contamos con el 
recurso de las demás pinturas que homenajean a Platón para indagar la interpretación del 
artista de sus conceptos, así como la forma en que los encastra con otras referencias 
relacionadas para articular su obra. 

En The Allegory of the Cave, the Line and the Sun [56] Laffoley hace el recuento de los 
famosos mitos platónicos. En la República, al final de los libros VI y VII Platón agrupa 
sus tres famosas metáforas: el símil del Sol en la cual compara la forma final del Bien al 
Sol físico; el símil de la línea dividida, partida en una razón pitagórica, la cual es la 
secuela al símil del Sol;** y el símil de la caverna, el cual representa el ascenso de la 
ilusión a la creencia. 

Cuando los tres símiles se organizan en una razón pitagórica (.382... / .618...), la porción 
menor se denomina doxa u opinión y la porción mayor es designada como noesis O 
aquello que está basado en el intelecto. Cuando se divide a la doxa en la misma razón 
surge eikasia o ilusión como porción más pequeña y pistis o creencia como la más 
grande. De igual manera, noesis se divide en la menor dianoia o razonamiento y la mayor 
en episteme O conocimiento. Noesis no tiene historia mientras que doxa sólo tiene 
historia. 

En el ejemplo de las formas platónicas, la forma infalible del Bien subsume formas 
similares como la Belleza y la Justicia. De la forma final del Bien desciende la primer 
forma de lo Existente, la segunda forma de lo Mismo y la tercer forma de lo Diferente.*** 
Eventualmente algunas de las formas descienden hacia el reino de lo falible y se vuelven 
sujetas al cambio. En este estado flotan suspendidas entre el Ser y el No-Ser. La conexión 
entre Ser y Devenir ocurre en el receptáculo universal o el espacio y es entendida por el 
razonamiento ilegítimo como un tipo de sueño. Para Laffoley,*** esta era la descripción de 
Platón del sueño lúcido. 


3% El propósito de Platón es mostrar los dos niveles de la realidad que fueron introducidos por el símil del 
Sol, sin embargo ahora se presentan desde la posición de los estados de la mente. 

335 Estas tres formas tienen su repercusión en la filosofía de la historia platónica, ilustrando el proceso por el 
cual se temporiza una idea, lo cual da lugar al proceso de su mutabilidad desencadenado por el contacto con 
la dimensión del devenir, justificando así su inclusión en la síntesis que hizo Laffoley del pensamiento de 
Platón. 

336 Cfr, Douglas Walla (editor), The Essential Paul Laffoley, The University Of Chicago Press, Chicago, 
2016, p. 204. 
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56. Paul Laffoley, The Allegory of the Cave, the Line and the Sun, 1991. Óleo, acrílico, tinta india y 
rotulación de vinilo aplicada sobre lienzo, 186.7 x 186.7 cm. 


La separación entre el mundo sensorial y el mundo que nos ofrece la razón es lo que se 
conoce en filosofía como “dualismo platónico”. Platón divide la realidad en dos grandes 
ámbitos: el mundo visible o sensible, sometido al devenir y que por tanto, nunca “es” 
propiamente;*” y el mundo inteligible que sólo es accesible por la razón siendo 
inmutable. El mundo sensible, entonces, es sólo la mera representación del mundo de las 
ideas. El mundo intemporal (eterno) de las ideas se temporaliza (se hace presente) en el 
mundo material. 

Esta representación a su vez, está jerarquizada, de modo que hay una gran cadena 
jerárquica entre el mundo sensible y el mundo de las ideas. En un extremo de la cadena se 
hallan las ideas, la auténtica realidad, de la que el mundo sensible es una representación o 
copia. Las ideas de las que habla Platón no deben confundirse nunca con los contenidos 
de nuestra mente. Para Platón las ideas existen independientemente de si son o no 
pensadas, tienen realidad propia, independiente de las cosas y separadas de ellas e incluso 


337 Cfr. R. Verneaux, “Crátilo” en Textos de los grandes filósofos, Herder, Barcelona 1982, p. 17 - 19. 
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son más reales que las cosas del mundo sensible. 

El dualismo platónico puede verse cifrado en la parte izquierda del marco de la pintura 
Thanaton II [57], justamente donde encontramos la mención de los conceptos Eidos e 
Hyle. El primero hace referencia al concepto fundamental en la filosofía platónica de la 
idea, la cual es interpretada como el quinto reino dimensional (¡jerarquía ontológica), la 
consciencia como abstracción artística o la muerte. Desde una perspectiva jerárquica 
podemos considerar que el Eidos es el extremo de la cadena, la auténtica realidad para 
Platón. 

En el otro extremo nos encontramos con Hyle, la realidad derivada, una representación 
temporizada del mundo ideal. Hyle en la pintura de Laffoley representa el cuarto reino 
dimensional (jerarquía ontológica) o el “realismo” de la vida misma, en su aspecto más 
concreto o consciencia como historia. La interacción entre las dimensiones ocurre cuando 
algunas de las formas descienden hacia el reino de lo falible y se vuelven sujetas al 
cambio. Es en este estado intermedio donde existe el estado de indeterminación entre el 
Ser y el No-Ser. 

La conexión entre las dimensiones ocurre en el espacio y es activada por el ascenso de la 
consciencia de la cuarta a la quinta dimensión, pasando en el estado intermedio como 
sueño lúcido. El activar de manera apropiada la pintura de Laffoley implica la habilidad 
del percipiente para ejercitar su consciencia expandiéndola, en este caso con el ejemplo 
del sueño lúcido. Desde el punto de vista de los símiles platónicos, este movimiento (de 
la cuarta a la quinta dimensión) es equivalente al ascenso de la doxa al episteme o bien, 
de la creencia al conocimiento verdadero, del reino de las sombras al reino de la luz del 
Sol. Siguiendo a Platón este ascenso no ocurre solamente en la mente sino que 
corresponde directamente a niveles de realidad (ontología), tal como lo propone Laffoley 
al mencionar que Eidos e Hyle son dimensiones distintas pero conectadas, por lo cual su 
interacción es inevitable. 

La interacción debe ocurrir de manera que la consciencia ascienda del reino ilusorio del 
falso conocimiento, pasando por estados intermedios, hasta llegar al conocimiento de las 
formas ideales. La interacción es de hecho, una variante del sueño lúcido pues justamente 
en la pintura se indica que el percipiente debe entrar en una especie de estado meditativo 
(provocado por la falta de movimiento, la atención sostenida y la voluntad para dejar la 
mente en blanco) que facilite el intercambio de información a través de la acción directa 
de la percepción simbólica. 

Más allá del modelamiento de la realidad por medio de la eliminación sistemática de 
ideas contradictorias y aquello que no está en proporción (es decir, el razonamiento o 
dianoia) está el reino de la numinosidad trascendente más allá del significado como el 
logro del misticismo, por medio de la dialéctica que yuxtapone ideas contradictorias en la 
tensión de la paradoja (episteme). 

La “coincidencia de los opuestos”, frase que también encontramos en esta parte del 
marco de la pintura parece indicarnos que las instancias de interacción entre los opuestos, 
es decir, donde pueden coincidir es en la formas primordiales de la consciencia (que por 
otra parte superan las contradicciones y dicotomías), una de las más representativas 
siendo la experiencia cercana a la muerte (experiencia que también tocó Platón al final de 
la República con el relato del guerrero caído en combate, Er) la cual se encuentra 
relacionada con otras variantes de “consciencia alterada” o bien, cercana a la forma 
primordial, como el sueño lúcido. 
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El Thanaton III desde esta óptica platónica pretende ser un puente verídico entre estas 
dos dimensiones. El ascenso ocurre al hacer realidad la experiencia de una consciencia 
expandida (más allá del estrato de la realidad ligado a la ilusión), lo cual puede ocurrir 
ciertamente acercándose a la muerte, teniendo un sueño lúcido (ambas eventualidades 
que pueden ser provocadas por la pintura) o experimentando con un catalizador químico, 
a la manera de los misterios eleusinos. 

Platón afirma** que sus diálogos son sólo la preparación para una visión del ideal o 
arquetipo de la realidad que sólo viene después de un extenso régimen de prácticas 
espirituales, para lo cual empleó, entre otros, el símil de la caverna. Platón, como 
Aristóteles después de él, fue iniciado en los misterios enteogénicos de Eleusis, cuya 
experiencia matizó seguramente su modelo de comunidad visionaria e influyó 
profundamente en su doctrina de las Formas. El Thanaton HI puede ser visto entonces 
tanto como un catalizador de la revelación como un compendio de su proceso. 


Robin George Collingwood 


Collingwood fue un filósofo y arqueólogo británico practicante conocido por su trabajo 
en estética y filosofía de la historia. Durante las décadas de 1950 y 1960 su filosofía de la 
historia en particular, ocupó el centro del escenario en el debate sobre la naturaleza de la 
explicación en las ciencias sociales y si en última instancia son reducibles a las 
explicaciones en las ciencias naturales**”. Aunque pugnaba en contra de la unidad 
metodológica de la filosofía y las ciencias naturales, su obra apoyaba ampliamente una 
reconciliación entre la filosofía y la historia. 

A partir de la mitad de la década de 1930 en adelante el trabajo de Collingwood cada vez 
se involucraba más en un diálogo con la nueva escuela emergente de filosofía analítica. 
El primer trabajo maduro de Collingwood, 4n Essay on Philosophical Method (1933), es 
un tratado que busca delinear el método del análisis filosófico. Este texto pondría a 
Collingwood como autor de uno de los tratados más importantes en metafilosofía escritos 
en la primera mitad del siglo XX, el cual es un intento sostenido de explicar por qué la 
filosofía es una disciplina autónoma con una materia y método distintivos que difieren de 
los de las ciencias naturales y exactas. 

Para Collingwood la filosofía es una investigación de segundo orden, cuya tarea es 
ofrecer una reflexión sobre las formas de conocimiento de primer orden. El tema del 
análisis filosófico son los conceptos y principios fundamentales que rigen las diferentes 
formas de investigación, definiendo así los temas de las ciencias de primer orden. 

Una consideración central del pensamiento de Collingwood es la doctrina de la 
superposición de clases. Según esta doctrina, los conceptos y principios con los que se 
refiere la filosofía permiten un solapamiento completo de la extensión. Los filósofos 
morales por ejemplo, se preocupan por la distinción entre acciones obedientes y 
oportunas. 

El concepto del bien es un concepto filosófico cuyas especies aunadas, “deber” y 
“utilidad”, pueden coincidir en sus instancias o solaparse de forma prolongada. La 
distinción mente-cuerpo, según Collingwood,** es similar a la distinción entre el deber y 
la utilidad; es una distinción semántica entre conceptos que coinciden en sus instancias. 
La tarea del filósofo es distinguir los conceptos que coinciden en sus instancias. 


338 Cfr. Carl Ruck, Mark Hoffman, et al., Mushrooms, Myth and Mithras: The Drug Cult that Civilized 
Europe, City Lights Books, San Francisco, 2011. 

332 Cfr. Giuseppina D”Oro y James Connelly, “Robin George Collingwood” en Stanford Encyclopedia of 
Philosophy, 2015. Recuperado de: https://plato.stanford.edu/entries/collingwood/ el 3/06/20. 

34 Cfr. R. G. Collingwood, An Essay on Philosophical Method, Oxford, Clarendon Press, 1933. 
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Las distinciones filosóficas son distinciones semánticas sin diferencia empírica. Es por 
eso que lo que los filósofos hacen difiere de lo que hacen los científicos naturales: los 
científicos naturales clasifican, mientras que los filósofos señalan distinciones. 
Collingwood pensaba que si iba a ser posible, la metafísica debía someterse a una 
reforma epistemológica y ser transformada de una investigación ontológica a una 
investigación sobre los principios heurísticos que nos permiten conocer la realidad. Esta 
es la esencia de la segunda gran obra de Collingwood, 4n Essay on Metaphysics (1940). 
En ese trabajo Collingwood atacó las hipótesis neo-empíricas prevalecientes en la 
filosofía analítica temprana, abogando por una transformación lógico/epistemológica de 
la metafísica, desde un estudio del Ser u ontología hacia un estudio de los presupuestos 
absolutos o principios heurísticos que rigen diferentes formas de investigación.**' 

La metafísica entendida tradicionalmente como una investigación ontológica o como el 
estudio del ser puro, no posee materia propia, ya que lo que se pretende llevar a cabo es 
un estudio de lo que existe sin hacer preguntas concretas ni hacer presupuestos. Si la 
metafísica es posible en absoluto, debe ser sometida a una reforma epistemológica; debe 
tomar la forma no de la ontología sino del estudio de los presupuestos que subyacen a 
distintas formas de investigación. 

Para aclarar cómo diferentes disciplinas se rigen por diferentes conjuntos de 
presuposiciones, Collingwood considera la forma en que el término “causa” se emplea en 
las ciencias históricas y en las ciencias prácticas y teóricas de la naturaleza. Las ciencias 
naturales se refieren a las relaciones empíricas o externas entre acontecimientos; las 
ciencias históricas se refieren a las relaciones internas, no-empíricas entre acciones y 
motivos/creencias que expresan. 

Collingwood trata de llamar la atención*? sobre el hecho de que estamos proporcionando 
diferentes tipos de explicaciones, en lugar de distinguir entre las explicaciones que tienen 
importación existencial u ontológica (explicaciones causales) y explicaciones que no lo 
hacen y que son, en consecuencia, epifenómenos (meras racionalizaciones). El rehusarse 
a priorizar el término “causa” en un solo sentido, es decir, a concederle una condición 
ontológica a las explicaciones empleadas en las ciencias teóricas de la naturaleza, refleja 
el intento de Collingwood por suministrar una reforma epistemológica a la metafísica, 
por lo cual se convertiría en una metafísica sin ontología. 

Respecto a la filosofía de la historia, para Collingwood, la ciencia que se dedica al 
estudio de la mente es la historia. La filosofía de la mente y de la acción de Collingwood 
se encuentran en su filosofía de la historia, principalmente en The Idea of History (1946) 
y The Principles of History (1999) que fueron publicados póstumamente. 

Muy probablemente la afirmación de que la historia es el estudio de la mente resulte 
incipientemente contraintuitiva, porque generalmente tendemos a pensar en la historia 
como ciencia descriptiva del pasado en lugar de una ciencia normativa del pensamiento. 
La afirmación de Collingwood de que la historia es el estudio de la mente está en 
consonancia con la distinción entre el Naturwissenschaften y el Geisteswissenschaften 
que se encuentra en la filosofía continental** de las ciencias sociales. 


3 Cfr. Edward N. Zalta (editor), Giuseppina D'Oro y James Connelly, “Robin George Collingwood” en 
The Stanford Encyclopedia of Philosophy, Summer 2015 Edition. Recuperado de: 
https: //plato.stanford.edu/archives/sum201 5/entries/collingwood/ el 4/12/18. 

32 Cfr. Ibíd., pp. 285 — 297. 

38 El término Geisteswissenschaften (ciencias del espíritu) en los escritos de Wilhelm Dilthey, en oposición 
a las ciencias de la naturaleza (Vaturwissenschaften) o ciencias naturales, corresponde a la problemática 
iniciada en el s. XIX cuando autores como él tratan acerca de la relación y diferencia entre las ciencias que 
estudian la naturaleza y las que estudian la cultura, el ser humano o la historia. En general, si las ciencias de 
la naturaleza buscan el conocimiento del mundo externo a través de leyes causales, las ciencias el espíritu 
buscan un conocimiento objetivo del mundo humano a través de la comprensión y el estudio de lo que, 
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Si reflexionamos cuidadosamente sobre lo que entendemos por historia, nos encontramos 
con que no nos referimos a la historia de los seres humanos en la medida en que son seres 
puramente naturales, sino a la historia de seres humanos en la medida en que son seres 
racionales. 

El tema de la historia por lo tanto, no es proporcionado por procesos naturales sino 
racionales. Como dice Collingwood, “no son las acciones, en el sentido más amplio de 
esa palabra, que son hechas por animales de la especie llamada humana; son acciones en 
otro sentido de la misma palabra, igualmente familiares pero más estrechas, acciones 
realizadas por agentes razonables en pos de fines determinados por su razón”.** La 
historia propiamente dicha, entonces, es la historia de la mente. 

La comprensión histórica difiere de la explicación en la ciencia natural porque los 
historiadores no formulan hipótesis empíricas, sino que piensan a través de las acciones 
de los agentes históricos para hacerlas inteligibles. 

Uno de los aspectos más discutidos del pensamiento de Collingwood respecto a la “re- 
creación” es la afirmación de que cuando los historiadores recrean el pensamiento de un 
agente histórico, no recrean un pensamiento de un tipo similar, sino el mismo 
pensamiento del agente. Esta afirmación es polémica ya que decir que el pensamiento del 
agente y el del historiador son el mismo parece presuponer que sólo hay un acto de 
pensamiento, el del historiador y el del agente. 

El argumento de Collingwood es que puesto que el pensamiento es conceptualmente 
distinto del proceso fisiológico en el cual se materializa, el criterio de identidad numérica 
aplicado generalmente a los procesos fisiológicos no es aplicable al pensamiento. Los 
pensamientos, en otras palabras, deben ser distinguidos en base de criterios puramente 
cualitativos, y si hay dos personas que entretienen (cualitativamente) el mismo 
pensamiento, hay (numéricamente) solamente un pensamiento puesto que hay solamente 
un contenido proposicional. 

El término de Collingwood de la recreación está diseñado para establecer un punto 
conceptual acerca de lo que es el pensamiento y un punto relacionado acerca de los 
criterios para identificar y distinguir los pensamientos, no es un método para la 
recuperación de pensamientos pasados. 

La lectura conceptual de la doctrina de la recreación establece, en principio, la 
posibilidad de recrear los pensamientos de otros porque los pensamientos a diferencia de 
los procesos fisiológicos, no son objetos privados exclusivos de la persona que los tiene, 
sino contenidos proposicionales públicamente repensables. 

La influencia de Collingwood en la obra de Paul Laffoley no es evidente si reducimos el 
rastreo de su influencia a la pintura Thanaton III. Gracias a los diarios que nos dejó el 
artista es que podemos ampliar la búsqueda y extraer información específica. En The 
Visions of History (1977) Laffoley bosqueja un ambicioso proyecto: la creación de meta- 
historias individuales para combinarlas en una cosmovisión que consistiría en el uso 
sinérgico de los sistemas naturales del sueño. La meta es crear un sueño mundial (que 
para ser realmente sinérgico debe incluir a todas las personas de la historia) de cuya 
interpretación vendría la verdadera meta-historia del mundo. 

El sueño es la experiencia a-histórica disponible para el ser humano que más se asemeja a 
una metáfora de la historia con una interpretación que se puede desarrollar en una meta- 


empleando expresiones de la dialéctica de Hegel, se consideran productos del espíritu objetivo, como las 
obras de arte, los documentos históricos, las instituciones sociales, etc. Ejemplos de ciencias del espíritu 
son la historia, la sociología, la ciencia política, el derecho y así sucesivamente. 

Cfr. Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu, “Ciencias humanas/Ciencias del espíritu” en Diccionario 
de filosofía en CD-ROM, Empresa Editorial Herder S.A, Barcelona, 1996. 

34 R. G. Collingwood, The Principles of History, Oxford, Oxford University Press, 1999, p. 46. 
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historia explícita y coherente. Al igual que la historia, la secuencia temporal de los 
eventos oníricos requiere del ojo de la mente para tomar una perspectiva, y por lo tanto 
una interpretación. Es este proceso el que es similar a la interpretación posible de una 
secuencia de eventos históricos. 

Laffoley aboga por una filosofía especulativa de la historia [58], en contradistinción de la 
filosofía crítica de la historia. Ésta última se acerca a la defensa de la posición de los 
filósofos continentales en las postrimerías del siglo XIX; es decir, apoderarse de la 
historia como una forma de conocimiento que puede ser considerado concreto e 
individual en comparación con el conocimiento abstracto y general ofrecido por las 
ciencias naturales. La filosofía crítica de la historia, cercana a las esperanzas de exactitud 
científica, inspira la creencia que el curso de la historia puede ser cambiado, cuando 
menos algunas veces, por el esfuerzo humano. 

Collingwood sería uno de esos filósofos que comenzaron a clarificar la manera en que 
proceden los historiadores profesionales con su práctica, es decir, con el concepto de 
historiografía. Un filósofo especulativo de la historia por otra parte, considera que las 
tendencias históricas son inmutables. 

Buscar una definición clara y precisa de la historia es lo que se llama historicismo. El 
propósito es afirmar la superioridad de la historia como forma de conocimiento sobre 
todas las demás formas. Los adherentes al historicismo consideran que cualquier cosa 
puede ser explicada por el descubrimiento de sus orígenes y que la naturaleza de todo se 
comprende por completo en su desarrollo. Sin la historia como apoyo final, todas las 
formas de conocimiento se vuelven un intercambio, a través de una secuencia temporal 
mecánica, de una forma de ignorancia por otra. 

Para enfatizar la dependencia que tenemos en la historia Collingwood concluye que la 
ciencia natural como forma de pensamiento existe y siempre ha existido en el contexto de 
la historia y depende del pensamiento histórico para su existencia. De esto infiere que 
nadie puede entender la ciencia natural a menos que entienda la historia, por lo que nadie 
puede responder la pregunta qué es la naturaleza a menos que sepa lo que es la historia. 
Collingwood responde** la pregunta “¿a dónde vamos desde aquí?” diciendo, “vamos 
desde la idea de naturaleza a la idea de historia”. 

Para Laffoley** el historicismo es una filosofía especulativa de la historia que puede ser 
separada de la metodología de la filosofía crítica de la historia. Es el punto de partida 
para desarrollar el proyecto expuesto en Visions of History: crear una meta-historia 
coherente, la cual se incluye en la pintura Thanaton HI tanto en los apartados donde se 
mencionan las eras históricas utilizando el Zeitgeist (la parte superior del marco) como 
los periodos de clímax, desarrollo y decadencia de las civilizaciones utilizando 
referencias platónicas (la parte inferior del marco). 


38 Cfr. R. G. Collingwood, The Idea of Nature, Oxford, Clarendon Press, 1945, p 174 - 177. 
34 Cfr. Paul Laffoley, “The Visions of History” en Premonitions of the Bauharoque, Seattle, Henry Art 
Gallery, p.151. 
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58. Esbozo del artista de la estructura conceptual de una meta-historia la cual como podemos apreciar tiene 
la forma de un Sello de Salomón, un hexagrama con múltiples significados. Laffoley consideraba que una 
meta-historia lejos de enclaustrarse en una categoría filosófica de pensamiento es una entidad sistémica 
dentro de la matriz sistémica llamada cosmovisión o Weltanschauung. Al considerar convergente el 
concepto de energía con el de consciencia, el artista cree poder establecer un conjunto de manifestaciones 
de concepto (jerarquías sistémicas) que pueden relacionar satisfactoriamente el puro Ser con el devenir 
histórico y al mismo tiempo, proveer un contexto lógico y origen del concepto de meta-historia. Imagen 
recuperada del diario original del artista The Visions of History, 1977, Boston Visionary Cell, p. 64. 
Recuperado de: https://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1977_Laffoley_The-Visions-of-History- 
copy.pdf el 09/06/20. 


Desenlace 


La conclusión que podemos sacar a propósito de esta categoría de hipotextos 
necesariamente debe incluir una breve síntesis de las aportaciones de éstos en la 
influencia de la pintura de Laffoley. 

Aristóteles contribuye en la conceptualización del Thanaton III con los términos 
filosóficos de sustancia, hilemorfismo y causalidad. La materia depende de una forma y 
la potencia solamente se actualiza con una causa, la causalidad aristotélica puede 
abreviarse en la doctrina de las cuatro causas las cuales constituyen tanto fenómenos 
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como sujetos. 

La sustancia permite la materialización de la forma y la idealización de la materia. Esto 
tiene que ver con el comentario de la pintura de Laffoley donde afirma que en la pintura 
hay una exhortación que explica cómo convertir la materia en consciencia y retornarlas. 
La confluencia entre materia y forma en la sustancia (hilemorfismo) se logra gracias a 
una causa primera con filo metafísico y al devenir de la naturaleza del mundo. 

La filosofía aristotélica se contrapone, sin dejar de relacionarse constantemente, con la 
filosofía de Platón pues mientras éste tiene una postura decididamente idealista, 
Aristóteles propone un sustancialismo híbrido. Si Aristóteles propone una confluencia 
entre materia y forma en la sustancia, Platón apuesta por su dispersión privilegiando el 
aspecto eidético. El dualismo platónico es la separación entre el mundo sensorial y el 
mundo que nos ofrece la razón. La realidad se encuentra escindida para este filósofo entre 
el mundo sensible y el mundo inteligible, uno es la copia imperfecta del otro al ser 
susceptible al devenir y tener rangos distintos en el tiempo (eternidad vs transitoriedad). 
El Thanaton 1] representa el vínculo entre estas dos dimensiones. El ascenso hacia el 
mundo de las ideas ocurre al experimentar una expansión de la consciencia y esto ocurre 
de maneras diversas: con la dialéctica que propone Platón, con una experiencia cercana a 
la muerte, con un sueño lúcido o experimentando con un catalizador químico, a la manera 
de los misterios eleusinos. 

La influencia de Ducasse se ciñe al tema de la causalidad ya que propone que la relación 
causal no solamente es observable sino que además hay relaciones causales entre los 
aspectos físico y psíquico de la realidad. La noción de física-mental heredada por 
William James y trabajada por Leonard Troland es totalmente compatible con la postura 
de la causalidad defendida por Ducasse. 

Por otra parte el influjo de Swedenborg es más amplio. Aunque lo más evidente en la 
pintura de Laffoley puedan ser las referencias a su despertar espiritual, lo que 
experimentó en el reino del más allá y la convicción de que todos traemos dentro de 
nosotros mismos el cielo o el infierno que merecemos; hay que recordar la aparición de 
un ángel en presencia de Swedenborg quien, de acuerdo a Laffoley, inspiraría al místico 
sueco para diseñar una máquina voladora. 

John Michell comulgaba con la cosmovisión de Laffoley al sostener la creencia en una 
tradición perenne encontrada a través del mundo, creyendo que fue pasada por un 
sacerdocio de acuerdo a la voluntad divina. Platón influyo a su vez en Michell a propósito 
de la conceptualización sobre el mundo físico y el mundo espiritual. La importancia de 
John Michell como hipotexto se establece en su influencia como ícono contracultural, 
crisol de posturas marginadas por la investigación convencional, en sus textos también 
hay una impronta forteana (por su interés en las investigaciones rigurosas sobre lo 
paranormal) la cual es culturalmente influyente para las comunidades que se han 
construido alrededor de cosmovisiones heréticas. 

La importancia de John Dunne en la pintura de Laffoley no puede ser soslayada, con su 
filosofía del serialismo (que en cierto momento desemboca en un panpsiquismo) propuso 
una explicación para los eventos precognitivos experimentados en el sueño. La 
explicación tiene que ver con niveles extra de realidad que se prolongan al infinito los 
cuales también albergan temporalidades “superiores” que abarcan las más pequeñas (tal 
como la que experimentamos en el estado de vigilia), para llegar a esta explicación la 
metodología de Dunne es rigurosa, forteana incluso. La influencia de Dunne se puede 
puntualizar en el Levogyre de Laffoley, sin el Levogyre la pintura de Laffoley sería 
inservible en el sentido de que carecería por completo de una interacción exacerbada con 
el perceptor. 

Respecto a Collingwood, no es tan sencillo averiguar dónde se puede ver directamente su 
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influencia si no atendemos a los diarios del artista. Laffoley al igual que Collingwood 
defienden la postura de una filosofía especulativa de la historia (Collingwood hace 
énfasis en el aspecto racional del ser humano, el cual es el que se toma en cuenta en los 
recuentos históricos). Laffoley no obstante lleva el pensamiento de Collingwood a su 
conclusión lógica: la creación de una auténtica meta-historia del mundo que sería el 
producto de la interpretación de un sueño mundial el cual es la fusión de las meta- 
historias individuales para formar una cosmovisión [59]. 


LS IST 


59. Este dibujo nos muestra la cara frontal de la espiral del Zeitgeist mientras rota alrededor del tiempo 
instintivo de la biología; el proceso de revolución del Zeitgeist como una negación dialéctica del Absoluto 
en la forma del dinamismo tesis-antítesis-sintesis, subsume los espíritus de los pueblos individuales en el 
plan del espíritu del mundo. Esta imagen es un estudio preliminar para una pintura posterior de Laffoley, 
The Myth of The Zeitgeist (2014) aunque la pintura Temporality (1974) ya incorporaba este diseño del 
Zeitgeist dentro del extremo macrocósmico de la botella Klein. Recuperado del diario original del artista 
The Visions of History (1977) en: https: //paullaffoley.net/wp-content/uploads/1977_Laffoley The-Visions- 
of-History-copy.pdf el 03/06/20. 


La relación entre el proceso de conformación de una meta-historia mundial y la 
experiencia del sueño está fundamentada por la condición a-histórica de esa experiencia. 
Es la secuencia temporal del sueño la que requiere de una perspectiva mental para dotarla 
de sentido e interpretarla. Es esta condición interpretativa que requiere de un punto de 
vista fuera de la acción (es decir, a-histórico) para ver el conjunto de eventos de manera 
más coherente y darle una explicación, la que vincula la experiencia onírica con la 
secuencia de eventos históricos. 

La importancia de esta categoría de hipotextos es fundamental, está a la par de las 
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categorías de científicos y psicólogos para comprender las referencias conceptuales de la 
pintura que analizamos. 


2.1.9 Inventores: John Roy Robert Searl y Otis T. Carr 
John Roy Robert Searl 


John Searl tuvo una serie de sueños que empezaron cuando tenía 4 años y medio de edad 
y terminó cuando tenía 10 años. Algo pasó para abrir su mente al pensamiento inspirador 
que le ha seguido a lo largo de su vida. Tal vez tuvo algo que ver con su lesión en la 
cabeza cuando era un bebé, después de todo su infancia estuvo llena de abusos.*” O la 
información podría haber sido dada a Searl de una fuente desconocida. De la escuela 
Searl recibía desde niño palizas por parte de los maestros hasta que atendió a la escuela 
Náutica Russel — Cotes, de ahí partiría su interés por los motores eléctricos. 

Los sueños que tuvo consistían básicamente en una escena en particular donde Searl se 
encontraba jugando “el juego del avión”.** Básicamente el contenido del sueño es 
cuando es el turno para saltar de Searl, todos los demás niños y la escena desaparecen y 
se encuentra congelado en el número 2. Repentinamente aparece un rodillo enorme que 
amenaza con aplastarlo y hay una voz que dice: “detente, piensa, actúa”. Searl interpretó 
su sueño asignándole valores binarios a la postura de sus manos y piernas e identificando 
los números con funciones. A través del estudio e interpretación de sus sueños a través de 
los años, Searl llegó a desarrollar la “Ley de los Cuadrados”, la cual es una matriz que 
ordena los números de manera que den un resultado regular al hacer operaciones 
matemáticas de manera diagonal, horizontal o vertical.*Y Searl dividió los grupos de 
cuadrados en tres: rotar, oscilar y oscilar excepto por la cruz central que rota. Los 
cuadrados son representaciones numéricas de materia y energía. Es una metáfora de 
cómo se puede sacar un orden oculto del caos aparente de la naturaleza. Searl escribió 
una serie de libros explicando a detalle esta ley. 

Según Searl toda la materia y toda la vida se ajusta a la ley de los cuadros. Son los 
bloques de construcción de la naturaleza, de la partícula más pequeña al universo más 
grande. Todo intercambio de energía puede ser explicado usando esta ley. De la 
vinculación química a la producción de energía natural. De la conversión de materia a 
energía y viceversa. 

Para John Searl, el “hombre moderno” ha pervertido las leyes de la naturaleza y sólo 
tiene un conocimiento limitado de cómo funciona, le hace falta saber trabajar con la 
naturaleza, en lugar de destruir su belleza y equilibrio. En este punto Searl se acerca al 
pensamiento alquímico, el cual resalta la importancia del trabajo colaborativo con las 
fuerzas naturales y disminuye el afán de conquista y sabotaje de sus procesos. 

La ley de los cuadrados de Searl es la base para un generador de energía que trabaja con 
la naturaleza y se pretende que no consuma ni dañe ninguna parte de la misma. Debe 
ayudar a curar a la Tierra del daño que la humanidad le ha causado. 

El SEG (Generador de Efecto Searl) es una serie de tres anillos magnéticos con piezas 
cilíndricas particulares de contrapartes magnéticas. Forman una configuración plana 
donde hay tres anillos magnéticos sólidos que funcionan como estatores y un espacio 
para las piezas magnéticas más pequeñas opuestas magnetizadas consideradas rotores. 


34 Cfr. John A. Thomas Jr., Antigravity: The dream made reality, Rochester, New York, 1993. 
34 Así es como se conoce en México el juego donde se pintan en el piso varios cuadros con números y se 


salta sobre ellos arrojando algo, comúnmente es una pequeña piedra. 


3 Cfr. John Roy Robert Searl, The law of the squares number 7, Direct International Science Consortium, 


1993. 
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Las piezas son atraídas al mismo tiempo alrededor de los anillos magnéticos sólidos y 
repelidas al girar de manera que floten aproximadamente 1 o 2 mm constantemente sobre 
la superficie del anillo. Esto funciona con el primer aro interior, así como con los otros 
segundo y tercer anillos. El segundo anillo se coloca alrededor del conjunto más pequeño 
de un anillo y piezas. El primer juego contiene 12 rodillos. Los rodillos del segundo 
anillo serían atraídos hacia fuera del primer anillo. El segundo anillo magnético también 
gira el rodillo alrededor de él y así sucesivamente con el tercer anillo. El conjunto así es 
el siguiente: anillo-rodillos-anillo-rodillos-anillo-rodillos. El segundo anillo contiene 10 
rodillos adicionales y el tercero tiene 10 más que el segundo porque los anillos son más 
grandes en diámetro [60]. 

Según Searl, cuando él activó por primera vez su dispositivo, los rodillos (rotores) 
comenzaron a girar alrededor de la placa (estator), generando una acción de carga- 
bombeo de los pares de electrones encendido a la configuración del circuito abierto. 
Además, afirmó que a la velocidad de umbral, el dispositivo mantuvo su rotación sin 
entrada de energía adicional de los electroimanes periféricos, mientras el generador 
convertía la energía de fuente ambiental para el impulso con las corrientes eléctricas 
generadas. Adicionalmente Searl afirma que cuando el dispositivo alcanza la 
superconductividad genera un tipo de efecto anti-gravitacional.** [61 y 62]. 


60. El Generador de Efecto Searl, imagen tomada de la animación en 3D. Brad Lockerman, The John Searl 
Story, Reino Unido, 2008. 


35 Cfr. John A. Thomas Jr., Antigravity: The dream made reality, Rochester, New York, 1993. 
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61 y 62. Un par de fotografías mostrando a John Searl y a un amigo suyo mientras su generador de 
gravitación inversa está en funcionamiento. Shinichi Seike corrobora a Searl al mencionar que éste ha 
construido cerca de 40 de estos vehículos, con un tamaño promedio de unos 6 metros. Imágenes 
recuperadas de: Shinichi Seike, The Principles of Ultra-relativity, Gravity Research Laboratory, 1986, p. 
180-182. 


Una fuente cercana a Searl se expresa sobre las “fotos de un modelo que utilizó para 
generar fotos falsas compuestas (con la ayuda de un fotógrafo de periódico)”, a 
propósito del proyecto que tenía para contruir su Levity Disk, el cual no es otra cosa que 
el modelo de un platillo volador que como su nombre indica, levita al desafiar la 
gravedad o mejor aún, hacer su propio campo gravitacional.**” Además, esta fuente 
confirma la afirmación de Searl de ser víctima de la supresión de la energía libre. 

Searl manifestó el haber tenido su casa alimentada por uno de sus dispositivos SEG. Sin 
embargo, los informes de prensa indican que en su lugar, omitió el medidor eléctrico. 
Posteriormente, Searl fue condenado por robar electricidad y dañar la propiedad de la 
compañía eléctrica.** Entonces se enganchó en una venganza contra la compañía de 
electricidad. 

A pesar de las reclamaciones por fraude académico (Searl se autodenominaba “Profesor” 
y los documentos que proporciona para respaldar sus afirmaciones son de fuentes 
polémicas o desconocidas), y su terca convicción que dio lugar al episodio con la 
compañía eléctrica, John Searl se ha hecho de un séquito de admiradores leales (casi 
como un culto) sobre todo de parte de las comunidades ovni y de la energía libre. 

El influjo de Searl en Laffoley y especialmente en la obra que nos ocupa puede cifrarse 
en el Levogyre, el “motor” del Thanaton III. El Generador de Efecto Searl tiene 
características similares al Levogyre no sólo en términos de estructura y composición 
sino en el efecto que se les adjudica, específicamente el aspecto antigravitatorio y la 
energía libre que aprovecharía del éter. El Levogyre es un tipo de giroscopio que se 
supone pesa menos mientras está en operación que cuando está en reposo.*** 


39 Cfr. http://www.rexresearch.com/searl2/searl3.htm Recuperado el 18/6/18. 

382 Cfr. Brad Lockerman, The John Searl Story, California, 2009. (DVD). 

3% The Times, 5 de Enero de 1983, titulado Engineer jailed for vendetta. 

34 Cfr. Paul Laffoley, The Levogyre, 1976 — 1990. Diario original del artista, recuperado de: 
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Tanto Laffoley como Searl fundaron su investigación por el interés en los sueños. 
Laffoley lo hizo a través de su obra y Searl con su incierto generador. Ambos han 
conocido el ostracismo y el trabajo solitario, Searl fue abandonado por su esposa y 
Laffoley pintó por varias décadas en su Boston Visionary Cell. Ambos compartieron esa 
tremenda determinación para seguir sus sueños. En palabras del artista: “La imaginación 
es todo lo que tenemos. Está detrás de todo lo que hacemos o pensamos. No está basada 
en ninguna religión, búsqueda científica o discusión filosófica. Es lo primero en la vida 
sin igual. Opera cuando nos dormimos y cuando nos levantamos. Nadie sabe qué es ni 


debería ser una preocupación, excepto para aprender a no suprimirla”.** 


Otis T. Carr 


Carr patentó un modelo de platillo volador y afirmó que estaba trabajando en una versión 
de tamaño completo que podría volar a la luna y volver en menos de un día, utilizando 
dos placas de metal de contrarotación, electroimanes giratorios y grandes condensadores, 
que al girar cargados y alimentados por una batería, se activarían por la energía del 
espacio.** El esquema de Carr se asemeja a las propuestas anteriores de John Searl. 

Fue declarado culpable de fraude de valores en 1960 y pasó varios años en prisión. 
Actualmente sus admiradores creen que él construyó en secreto un platillo que “voló 10 
millas instantáneamente”*” antes de que el FBI lo confiscara. Algunos de ellos están 
llevando a cabo experimentos para replicar y revertir la tecnología de Carr. 

Carr afirmó que podía proporcionar energía gratis centrado en un dispositivo que llamó el 
Utron que es una pequeña masa que tiene forma de dos conos unidos en la base. Esta 
forma se ve circular desde una perspectiva y cuadrada de otra, una propiedad que 
fascinaba sin cesar a Carr. Carr creía que los Utrons [63] podían actuar como 
transductores para convertir la gravedad en trabajo. 

Aunque los negocios de Carr fueron considerados generalmente fraudulentos, le 
concedieron una patente en la oficina de patentes de los Estados Unidos para un 
“dispositivo de entretenimiento” patente +2, 912.224 [64]. En 1958 Carr llegó a un 
acuerdo con el dueño de un parque de diversiones en Frontier City en Oklahoma City, 
Oklahoma. 

Los términos del acuerdo eran que Carr construiría una maqueta a gran escala (13.7 m) de 
su platillo, el OTC X-17 para convertirse en una atracción del parque. Carr se reubicó en 
Oklahoma City, proporcionó al parque un simulador OTC X-1 y afirmó estar preparando 
un prototipo de 1.8 metros de su platillo para un vuelo de demostración en el recinto 
ferial. Carr dijo que su modelo de demostración ascendería a unos 150 metros. También 
dijo que seguiría ese triunfo el 7 de diciembre de 1959 lanzando un platillo funcional de 
14 metros, el cual volaría desde el recinto ferial a la luna y regresaría en unas horas. El 
platillo de 1.8 metros se suponía que iba a ser lanzado el 19 de abril de 1959, pero nunca 
llegó al recinto ferial y tampoco Carr quien afirmaba sentirse enfermo el día de su 
demostración. Los visitantes al sitio de la fábrica de Carr durante el período no vieron 
ningún modelo funcionando. Carr ya se había perdido de vista antes de la fecha del 
lanzamiento del modelo de 1.8 metros y no fue visto hasta bastante tiempo después. 


http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1976_ Laffoley_The-Levogyre-copy.pdf el 20/6/18. 

35% Douglas Walla (editor), The Essential Paul Laffoley, The Univesity of Chicago Press, Chicago, 2016, 
Introduction. 

35 Cfr. James R. Lewis, UFOs and Popular Culture, Santa Barbara CA, 2000. 

35 Michael E. Salla, How the U.S. Government Suppressed the World's First Civilian Spacecraft Industry. 
Recuperado de: http://www.exopoliticsjournal.com/vol-2/vo1-2-1-Salla.htm el 1/9/18. 

35 Entrevista de “Long John” Nebel (WOR Radio, NY) con Otis Carr, 1959, Transcripción recuperada de: 
http://www.rexresearch.com/carr/l carr.htm*tintrvu el 1/9/18. 
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63. Perspectivas varias de los Utrons, demostrando redondez y cuadratura dependiendo de la perspectiva 
(cuadratura del círculo). Fotocopia del artículo “King of the Non-Flying Saucers” de la revista True, The 
Man's Magazine de la edición de Enero de 1961. En términos alquímicos podemos apreciar que los Utrons 
son una reformulación de la época de la cuadratura del círculo. Recuperada de: 
http://www.rexresearch.com/carr/l carr.htm+*Hintrvu el 1/9/18. 
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64. Una perspectiva seccional vertical a través del dispositivo de entretenimiento de Carr. Recuperada de 
http://www. freepatentsonline.com/2912244.pdf el 1/9/18. 
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En marzo de 2006, un individuo emergió para revelar que él era uno de tres pilotos de 
una prueba exitosa del prototipo completo de Carr el OTC-X1*”. Ralph Ring afirma ser 
un técnico que fue reclutado en el equipo de Carr tratando de construir una nave espacial 
prototipo de 13 metros después de que Carr se había reubicado en California en 1959. 
Según Ring, construyeron un prototipo del OTC-X1, que llevó a Ring y a dos otras 
personas en un vuelo de prueba. Ring ha descrito con gran detalle cómo la nave desafió 
las leyes de la física? de una variedad de maneras, mientras él y los otros pilotos 
controlaban la nave con sus mentes. “Carr había aprovechado un principio que no se 
entiende, en el que la consciencia se funde con la ingeniería para crear un efecto”.** 

En su testimonio Ring afirma haberse subido a la nave de Carr con otras personas y 
atravesaron una distancia aproximada de 16 kilómetros. Dentro de la nave parecía haber 
una esfera gigante de cristal en una especie de soporte giroscópico, debajo había un láser 
que apuntaba a la esfera y la iluminaba con tonalidades desde el infrarrojo al ultravioleta. 
Carr les dijo a los voluntarios que limpiaran sus mentes porque iban a entrar y salir de lo 
que se conoce como espacio-tiempo. Para poder viajar esos 16 kilómetros tenían que 
hacer que la esfera de cristal se tornara de color aguamarina, pues ese color representaba 
el estado vibratorio de la distancia a la que deseaban ir. La esfera de cristal se volvió de 
ese color e iluminó a la nave con su resplandor. Más que volar, la nave levitaba y se 
teletransportaba, viajaba usando otra dimensión. 

El viaje pareció no durar tiempo o bien, distorsionar la percepción del tiempo de sus 
ocupantes, pues de acuerdo a su percepción inmediatamente salieron de la nave y nada 
espectacular había sucedido, no habían viajado esa distancia. Su percepción del tiempo 
fueron unos 15 o 20 segundos pero les fueron cronometrados poco menos de 5 minutos. 
Cuando Carr les pidió que vaciaran el contenido de sus bolsillos se encontraron con que 
contenían piedras, ramas, tierra y pasto que no habían recordado colocar ahí. 

Carr les recordó lo que les había dicho del cerebro, a saber, que su capacidad es limitada 
y no puede percibir más allá de su jurisdicción, es decir, aquello que puede creer. Al ser 
un viaje de naturaleza mental con repercusiones físicas, los agujeros de la memoria se 
llenarían al transcurrir algo de tiempo. Al parecer el recuerdo de haberse bajado de la 
nave y haber colocado piedras y ramas en sus bolsillos llegó a Ring algún tiempo después 
de la prueba de la nave de Carr. 

El reconocimiento implícito es que hay una necesidad de evolución espiritual, de 
elevación de la consciencia para poder utilizar esta clase de tecnología. Lo que se 
necesita para operar la nave es una interfase mental en la cual se le reconozca como 
dotada de consciencia, como algo que está vivo y para aproximársele hay que hacerlo 
como si fuera un amigo. 

La noción de Carr es la tendencia utópica del despliegue de las posibilidades latentes del 
ser humano, fuera del servilismo y la mera satisfacción de las necesidades y obligaciones. 
Somos dioses que están dormidos y hasta lograr despertar hay que seguir haciendo 
juguetes de este tipo. 

Dos semanas después de la prueba, según Ring, varios agentes federales armados 
cerraron la operación. En esta narrativa, los cargos de fraude de valores eran para 
silenciar a Carr después de la redada, al parecer estaban preocupados de que esta 


3% Ring primero se reunió con los reporteros independientes Bill Ryan y Kerry Cassidy, creadores del 
Project Camelot, en marzo de 2006 para revelar su historia. Recuperado de http://www.projectcamelot.org/ 
ralph_ring.html el 2/9/18. 

36 En uno de los prototipos más pequeños que tuvo la oportunidad de probar, Ring atestiguó cómo el metal 
de uno de éstos se convertía en “gelatina”, su consistencia dejaba de ser sólida y se transformaba en algo 
que se podía atravesar con el dedo, como si de alguna manera fuera irreal. 

36l Cita extraída de las entrevistas con Bill Ryan y Kerry Cassidy para Project Camelot. Recuperada de 
http://www.projectcamelot.org/ralph_ring.html el 2/9/18. 
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tecnología tuviera el potencial para derrumbar el sistema monetario estadounidense. 

A propósito de las influencias de Otis T. Carr en la obra de Paul Laffoley podemos 
mencionar el interés por los dispositivos antigravitatorios, desde su infancia a través de la 
influencia de su padre Laffoley ha estado interesado en este tema a lo largo de su vida. La 
tendencia utópica de Carr es compartida por los contactados como Orfeo Angelucci 
donde se da a entender que la humanidad tiene potenciales sin desarrollar respecto a su 
evolución espiritual. 

De hecho, la tecnología que presentan tanto Carr en sus invenciones como Angelucci en 
sus testimonios de abducción es una sinergia entre la mente y la materia, el espíritu y el 
cuerpo. Justamente es la clase de continuidad por la que apuesta Paul Laffoley con su 
obra. En el Thanaton III en particular, hay una exigencia de modificación de la 
consciencia respecto a su estado “normal” de pseudo sonambulismo para poder 
interactuar de manera apropiada con la obra. La exhortación de Carr de considerar su 
nave como dotada de conscienca y viva, hace eco con la afirmación de Paul Laffoley de 
considerar el Thanaton 1H como consciente y vivo. 

La motivación de Carr para que utilizaran algún método para entrar en una vibración 
adecuada para utilizar su nave (como la meditación) también tiene su paralelismo en las 
instrucciones del Thanaton, donde se indica que quien lo utilice debe vaciar su mente (no 
pensar) y no parpadear mientras se tocan las manos de la pintura por un lapso de una 
hora. Lejos de ser el único procedimiento, el uso de psicoactivos para activar la pintura es 
un método repetible y totalmente demostrable que se complementa con la disciplina de la 
meditación. De tener la oportunidad de probar la nave de Carr, es probable que hubiera 
respondido con esta metodología para expandir la consciencia. 


Desenlace 


Lo que se puede concluir de esta categoría de hipotextos como referencias en la pintura 
analizada es el carácter utópico de una invención extraordinaria. Tanto a Searl como a 
Carr se les atribuye la invención de un platillo volador y un motor antigravitacional, a 
ambos se les tilda de charlatanes y ambos han tenido roces con el gobierno (las teorías 
conspiratorias matizan estos roces con el afán de la supresión de tecnología avanzada). 
Tal vez el aspecto que los equipara dentro de sus mismas invenciones es el carácter 
psíquico de sus propuestas. Searl tuvo sueños desde la infancia que tuvo que descifrar 
para construir su generador. Carr (aprovechando el influjo de Nikola Tesla) creó un 
prototipo supuestamente funcional de un platillo volador que se activaba al manipular la 
propia consciencia. 

El Thanaton III de Laffoley es un dispositivo que conecta o comunica un sistema sobre 
otro (físico y psíquico, materia y mente, sujeto y objeto, espacio y existencia, eidos e 
hyle), es activado por la psique con una mediación física, no solamente al colocar las 
manos en cierta postura y mantener la vista de cierta manera sino también con la 
actividad química provocada por la atención sostenida (química endógena) que deriva en 
consciencia alterada o bien deliberadamente alterando la consciencia con componentes 
químicos (provenientes fuera del mismo cuerpo). 

Searl, a pesar de sus intenciones utópicas, tenía una perspectiva un tanto sombría respecto 
a lo que haría la humanidad con el conocimiento de un dispositivo como el que estaba 
trabajando, se supone que nunca ofreció por completo los planos para construir su 
generador, las malas experiencias con el gobierno, la incredulidad de la gente y la 
avaricia humana le hicieron retroceder respecto al ofrecimiento libre y abierto de su 
invención. Otro tanto sucedió con Carr, aunque él si hizo llegar una patente para la 
construcción de un “vehículo de entretenimiento”. 
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Aparentemente Laffoley apuesta por el lado luminoso de la humanidad pues su invención 
ya está a la vista de quien sea que tenga la intención de investigarla (protegiendo su 
“Secreto” a plena vista), sin embargo para poder hacerlo se requiere de voluntad, 
disciplina y persistencia, lo cual ciertamente deja fuera al grueso de la población. Para 
activarla e interactuar con ella, la exigencia es mayor todavía pues se necesita de audacia, 
habilidad y paciencia. A pesar de que casi todas las personas tengan esa posibilidad 
(excepto los ciegos) solamente unas cuantas personas por ahora serán capaces de hacerlo 
pues como reza el viejo adagio: “puedes llevar al camello al oasis pero no le puedes 
obligar a beber”. 

De cualquier forma es la pintura la que habla con uno y es ella quien decide qué tanto nos 
puede comunicar de acuerdo al desarrollo espiritual, empírico y consciente de cada quien. 
Muy parecido al OTC-X1 de Carr. 


2.1.10 Lingúista: Benjamin Lee Whorf 


Bajo la influencia de Edward Sapir en la Universidad de Yale, Whorf desarrolló el 
concepto de la ecuación de la cultura y de la lengua, que llegó a ser conocida como la 
hipótesis de Whorf, o la hipótesis de Sapir-Whorf. Whorf sostenía*” que la estructura de 
una lengua tiende a condicionar las maneras en las cuales piensa un locutor de esa lengua. 
Por lo tanto, las estructuras de diferentes idiomas conducen a los oradores de esas lenguas 
a ver el mundo de diferentes maneras. 

Esta hipótesis fue inicialmente planteada en el siglo XVIII por los eruditos alemanes 
Johann Gottfried von Herder y Wilhelm von Humboldt. Fue adoptada en los Estados 
Unidos en el período anterior a la segunda guerra mundial por Sapir y luego en la década 
de 1940 por Whorf. 

Muchas de sus obras fueron publicadas póstumamente en las primeras décadas después 
de su muerte en 1941. En la década de 1960, las teorías de Whorf se convirtieron en tema 
de duras críticas por los eruditos** que consideraban que la estructura del lenguaje refleja 
principalmente los universales cognitivos en lugar de las diferencias culturales. 

Sin embargo, a finales del siglo XX el interés en las ideas de Whorf experimentó un 
resurgimiento y una nueva generación comenzó a leer las obras de Whorf, argumentando 
que las críticas previas sólo habían participado superficialmente con las ideas reales de 
Whorf. El campo de los estudios de relatividad lingúística sigue siendo un foco activo de 
la investigación en psicolingúística** y antropología lingúística, genera continuamente 
debate y controversia entre los defensores del relativismo y los proponentes del 
universalismo. 

Whorf es conocido por su investigación demostrando que las habilidades de cognitivas de 
una persona (conceptualización de ideas y sus expresiones) dependen en gran medida del 
lenguaje, particularmente del vocabulario. Whorf enseñó que “el idioma que uno habla 
forma el mundo que uno ve”.*% En otras palabras, “los aspectos específicos de un 
lenguaje proporcionan una red o estructura que influye en cómo los seres humanos 
categorizan el espacio, el tiempo y otros aspectos de la realidad en una visión del 


32 The Editors of Enciclopaedia Britannica, “Benjamin Lee Whorf” en Enciclopaedia Britannica, 
Enciclopaedia Britannica, inc., 22 de julio de 2018. Recuperado de: https://www.britannica.com/biography/ 
Benjamin-Lee-Whorf el 8/12/18. 

36% Cfr, Max Black, “Linguistic Relativity: The Views of Benjamin Lee Whorf” en The Philosophical 
Review, Vol. 68, Abril de 1959. 

34 Cfr. John Leavitt, Linguistic Relativities: Language Diversity and Modern Thought, Cambridge, 
Cambridge University Press, 2011. 

365 p. E, Ross, “New Whoof in Whorf: An old Language Theory Regains Its Authority” en Scientific 
American, no. 266, 1992, p. 24. 
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mundo”.*% 
Pensamos en términos de palabras u otros símbolos, los cuales son requeridos como 
condición previa para que un ser humano forme una idea o al menos, expresarla a los 
demás. Aunque el pensamiento involucra la manipulación mental de la realidad, depende 
en gran medida de las palabras u otros símbolos. Sin tales símbolos de significado, uno 
no puede expresar los pensamientos que la palabra (símbolo) representa. 
El lenguaje moldea no sólo la comunicación, sino también la comprensión. Nuestra 
visión del mundo está ineludiblemente formada por nuestro lenguaje.*” El lenguaje atrae 
claramente nuestra atención hacia ciertos aspectos del mundo y también influye en 
nuestro juicio al respecto. 
Sapir y Whorf hicieron uso del principio de Relatividad General de Albert Einstein; de 
ahí que la relatividad lingúística se refiera al concepto de categorías semánticas y 
gramaticales de un lenguaje específico, proviendo un marco de referencia como un medio 
a tavés del cual se hacen las observaciones.** Sapir demostró que los hablantes de un 
idioma dado perciben sonidos que son acústicamente distintos como el mismo, si el 
sonido viene de un fonema subyacente y no contribuye a cambios en el significado 
semántico. 
Whorf también fue influido por la psicología gestalt, creyendo que los idiomas requieren 
que los hablantes describan los mismos eventos como distintas construcciones gestalt, las 
cuales llamó “aislados de la experiencia”.*” 
Algunas de las afirmaciones de Whorf se prestan a la interpretación de que apoyaba el 
determinismo lingúístico: “Cortamos la naturaleza, la organizamos en conceptos y le 
atribuimos importancia principalmente porque somos partes de un acuerdo para 
organizarla de esta manera, (..) no podemos hablar en absoluto excepto al suscribirnos a 
la clasificación y organización de datos que decreta el acuerdo. Por lo tanto, somos 
introducidos a un nuevo principio de relatividad que mantiene que los observadores no 
son guiados por la misma evidencia física a la misma imagen del universo, a menos que 
sus trasfondos lingúísticos sean similares o pueden ser calibrados de alguna manera”.*” 
La afirmación de que los observadores son conducidos a distintas imágenes del universo 
ha sido entendido como un argumente de que distintas conceptualizaciones son 
inconmensurables, haciendo imposible la traducción entre distintos sistemas conceptuales 
y lingúísticos. 
Los neo-whorfianos discuten””' que es una malinterpretación, ya que a través del trabajo 
de Whorf puede entreverse que uno de sus puntos principales era que tales sistemas 
podían ser “calibrados” y por lo tanto ser conmensurables, pero sólo cuando nos 
volvemos conscientes de las diferencias en los esquemas conceptuales a través del 
análisis lingúístico. 
Whorf publicó ampliamente en la literatura académica, no solamente en lingúística sino 
también en antropología y arqueología. 
Whorf es uno de los muchos eruditos prominentes que han concluido que la teoría neo- 
darwiniana de la evolución marcada por cambios genéticos y selección natural está 


366 R. Scupin; C. DeCorse, Anthropology: A Global Perspective, New Jersey, Pearson Prentice Hall, 2008, 
9.313. 

367 Cfr, K. D. Harrison, When Languages Die: The Extinction of the World's Languages and the Erosion of 
Human Knowledge, New York, Oxford University Press, 2007. 

36 Frank Heynick, “From Einstein to Whorf: Space, time, matter, and reference frames in physical and 
linguistic relativity” en Semiotica, no. 45, 1983. 

362 Cfr, Penny Lee, The Whorf Theory Complex - A Critical Reconstruction, John Benjamins, 1996. 

37 Benjamin Lee Whorf, “Science and linguistics” en MIT Technology Review, no. 42, 1940, p. 230. 

3 Cfr. John Leavitt, Linguistic Relativities: Language Diversity and Modern Thought, Cambridge, 
Cambridge University Press, 2011. 
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científicamente equivocada. Sin embargo, Whorf no llegó a aceptar el creacionismo 
rechazando la ciencia, sino abrazándola. Desafortunadamente, su manuscrito Why I have 
Discarded Evolution no ha sobrevivido. Gran parte del “argumento de diseño” que Whorf 
utilizaba para defender al creacionismo es similar al que todavía se usa por defensores del 
diseño inteligente. 

Whorf se interesó cada vez más por el supuesto conflicto entre la ciencia y la religión. 
Escribió un manuscrito de 130,000 palabras sobre el tema, descrito como un libro de 
filosofía religiosa en la forma de una novela. El libro se completó en 1925, siendo 
enviado a varios editores los cuales lo rechazaron rápidamente. 

A lo largo de su vida el principal interés religioso de Whorf era la Teosofía, una 
organización no sectaria basada en enseñanzas budistas e hindúes que promueve la visión 
del mundo como un conjunto interconectado, y la unidad y hermandad de la humanidad 
sin distinción de raza, credo, sexo, casta o color.*”? Algunos eruditos han discutido que el 
conflicto entre las inclinaciones espiritual y científica ha sido la fuerza conductora en el 
desarrollo intelectual de Whorf, particularmente en la atracción de la ideas de la 
relatividad lingúística.*” 

Algunos de los manuscritos sin publicar de Whorf sobre la espiritualidad también 
sugieren que fue influido por las ideas de Helena Blavatsky, la fundadora de la Sociedad 
Teosófica quien escribió sobre la evolución cósmica, una creencia que considera a la 
reencarnación como la fuente de la evolución de las razas humanas hacia formas 
continuamente superiores. Whorf dijo que “de todos los grupos de personas con quienes 
he entrado en contacto, la gente Teosófica parecen los más capaces de entusiasmarse 
sobre ideas, ideas nuevas”.?*”* 

Whorf también fue invitado a aportar con un artículo en una revista teosófica, 
Theosophist, publicada en Madras, India, para la que escribió Language, Mind and 
Reality.*”* En donde ofreció una crítica de la ciencia occidental en la que sugirió que las 
lenguas no europeas a menudo se referían a fenómenos físicos de maneras que reflejaban 
más directamente aspectos de la realidad que muchas lenguas europeas, y que la ciencia 
debía prestar atención a los efectos de la categorización lingúística en sus esfuerzos por 
describir el mundo físico. 

Criticó particularmente las lenguas indoeuropeas por promover una visión del mundo 
esencialista equivocada, refutada por los avances en las ciencias, mientras sugería que 
otras lenguas dedicaban más atención a los procesos y la dinámica que a las esencias 
estables.” Whorf argumentó que prestar atención a cómo otros fenómenos físicos se 
describen en el estudio de la lingilística podría hacer valiosas contribuciones a la ciencia, 
señalando las maneras en que ciertas suposiciones sobre la realidad están implícitas en la 
estructura de lengua misma y cómo el lenguaje guía la atención de los oradores hacia 
ciertos fenómenos en el mundo que corren el riesgo de ser exagerados mientras dejan 
otros fenómenos en riesgo de ser ignorados.*”” 

Los puntos de vista de Whorf se han comparado con los de filósofos como Friedrich 


322 Cfr, Penny Lee, The Whorf Theory Complex - A Critical Reconstruction, John Benjamins, 1996. 

33 Cfr. P. C. Rollins, “The Whorf Hypothesis as a Critique of Western Science and Technology” en 
American Quarterly, Vol. 24, No. 5, 1972, 

3% Cfr. John Algeo, “A Notable Theosophist: Benjamin Lee Whorf” en Quest, No. 84, 2001. 

315 Benjamin Lee Whorf, “Language Mind and Reality” en Theosophist, Madras, Theosophical Society, 
Vol. 63, 1941, pp. 281 - 91. 

376 Cfr. John E. Joseph, From Whitney to Chomsky: Essays in the History of American Linguistics, John 
Benjamins Publishing Company, 2002. 

377 Cfr. J, L. Subbiondo, “Benjamin Lee Whorf's theory of language, culture, and consciousness: A critique 
of western science” en Language £ Communication, Vol. 25, 2005. 
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Nietzsche?” y Ludwig Wittgenstein,*”? ambos consideraron que el lenguaje tenía un 
importante apoyo en el pensamiento y el razonamiento. Sus hipótesis también han sido 
comparadas con los puntos de vista de psicólogos como Lev Vygotsky,*% cuyo 
constructivismo social considera que el desarrollo cognitivo de los niños está mediado 
por el uso social del lenguaje. 
La influencia de Whorf en la obra de Laffoley es de una naturaleza un tanto abstracta y 
conceptual. Específicamente, encontramos la influencia de Whorf en la investigación de 
Laffoley relativa a la “dimensionalidad” y su propuesta de un sistema dimensional que 
busca ser un análogo fidedigno de la realidad. En una de sus iteraciones nos encontramos 
con la mención de Whorf en los comentarios de la obra The Parturient Blessed Morality 
of Physiological Dimensionality: Aleph-Null Number (2004), en el contexto del 
desarrollo del concepto de “dimensión” desde las matemáticas tradicionales hasta una 
revivificación del antiguo concepto griego del destino [65]. 
El físico-matemático Georg Friedrich Bernhard Riemann avanzó en el concepto de 
dimensionalidad en una variedad de “n” dimensiones, con una métrica para establecer 
una regla cuantitativa para asignar longitudes a trayectorias,*' lo cual quiere decir que 
uno podría considerar la fuerza o la energía como consecuencias de la geometría, 
haciendo que las leyes de la naturaleza sean más simples cuando se ven desde el contexto 
de un espacio dimensional más comprensivo. Laffoley considera que Riemann en 
específico desarrolló lo que se conoce como “dimensionalidad”, es decir, el rango o 
grado sobre el cual cualquier acción que le otorga existencia objetiva a algo se manifiesta 
a sí misma. Frecuentemente se definió como una serie de proposiciones contextuales. 
En otras palabras, la dimensionalidad puede ser entendida como un lenguaje, tal como el 
filósofo analítico Ludwig Wittgenstein consideró un weltanschauung o cosmovisión, es 
la idea que eventualmente fue completada por Benjamin Lee Whorf. Sin embargo, estas 
ideas habían mantenido a la dimensionalidad dentro del rango de la ciencia práctica 
donde los paradigmas se subsumen o son parásitos unos de otros, habría que esperar al 
matemático Georg Cantor para mover todavía más el concepto de la dimensionalidad 
lejos de las matemáticas tradicionales hacia el concepto de destino de los antiguos 
griegos. 
En el primer libro de Laffoley The Phenomenology of Revelation, encontramos más 
indicios relativos a Whorf y la dimensionalidad. En un apartado**? sobre el lenguaje, 
Laffoley nos afirma que el simbolismo y la mitología son esencialmente lo mismo, sin 
embargo hay una diferencia básica en sus realidades, respectivamente son sus aspectos de 
ser estático y dinámico. Adicionalmente, ni el simbolismo ni la mitología pueden ser 
entendidos sin una teoría del lenguaje. Como punto de apoyo, Laffoley utiliza a Lacan 
quien considera (siguiendo a Freud) que el lenguaje es la condición del inconsciente. 


378 Cfr. R. Pula, “The Nietzsche-Korzybski-Sapir-Whorf Hypothesis?”” en ETC Review of General 
Semantics, Vol. 49, 1992. 

3% Cfr. M. Kienpointner, “Whorf and Wittgenstein. Language, world view and argumentation” en 
Argumentation, Springer Netherlands, 1996. 

38% John A. Lucy; J. Wertsch, “Vygotsky and Whorf: A comparative analysis” en Social and functional 
approaches to language and thought, Cambridge, Cambridge University Press, 1987, pp. 67 - 86. 

381 Cfr. Douglas Walla (editor), The Essential Paul Laffoley, Chicago, University of Chicago Press, 2016, p. 
252. 

382 Paul Laffoley, “Chapter Six: The Portals Symbol and Myth” en The Phenomenology of Revelation, New 
York, Kent Fine Art, 1989, p. 77. 
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65. Paul Laffoley, The Parturient Blessed Morality of Physiological Dimensionality: Aleph-Null Number. 
2004 — 2006. Tinta india, collage y rotulación en vinilo sobre tablero, 43.2 x 61 cm. 


Así que el lenguaje es algo esencial para la aparición del inconsciente, de acuerdo a 
Laffoley, esto parece ser un paralelismo con lo que dijo Benjamin Lee Whorf sobre la 
naturaleza del lenguaje y su relación con el universo. Recordemos que Whorf afirmaba 
que el lenguaje posee un principio de relatividad tal que a menos que los trasfondos 
lingúísticos sean similares o puedan ser correlacionados, no hay dos observadores que 
sean conducidos por la misma evidencia física a la misma imagen del universo. 

La afirmación de Whorf implica la apreciación de que una cosmología sea pensada como 
una creatura del lenguaje que la describe, por lo que la naturaleza no está sujeta a un 
modelo de creatividad que no se puede esbozar, sino que es algo que es dicho. 

La asociación tradicional entre creatividad y lenguaje ha sido el intento por tratar de 
entender cómo lo que llamamos simbolismo religioso y mitología funcionan y por qué 
tienen el poder que tienen. Para Laffoley, las afirmaciones de Lacan para describir 
evidencia freudiana para la existencia del inconsciente, mimetizan la descripción de la 
visita inspirada de un hierofante al oráculo de Delfos. Era creencia de Laffoley que la 
inspiración encarna la idea de ser poseído por una entidad incognoscible pero cuya 
incognoscibilidad pasa a través de uno de manera tal que produce acción como un 
subproducto del paso. 

Para Laffoley, esta concepción de la inspiración muy probablemente fue fundada por su 
experiencia revelatoria en un sueño lúcido (producto de electrochoques) que devino en 
una experiencia cercana a la muerte, es decir, un cognado de la revelación mística. La 
investigación y el arte que desarrolló como consecuencia de esta experiencia pueden ser 
considerados como escudos contra el infinito.** 


38 Ibid., p. 19. 
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Volviendo un poco a Lacan, Laffoley nos menciona que su intención (la de Lacan) es 
absolutizar el lenguaje en un principio creativo universal (el universo como información). 
La clave es descubrir en la naturaleza del lenguaje una cualidad infinitamente 
autorreferencial codificada en el proceso de información siendo desplegada. Laffoley 
enlaza esta intención lacaniana a la rama de las matemáticas conocida como teoría de la 
computabilidad o teoría de los algoritmos, ahí existe el llamado “teorema de la 
creatividad”, el cual básicamente menciona que se denomina como “conjunto creativo” a 
un conjunto recursivamente enumerable pero no recursivo encarnando un objeto que es 
incognoscible para siempre, pero de naturaleza tal que podemos seguir conociéndolo 
como incognoscible. 

El teorema de creatividad es un enlace para entender el antiguo concepto de destino y la 
propulsión de su núcleo (de incognoscibilidad) hacia la manifestación, mientras ese 
núcleo sigue protegido de ser conocido. El destino, por lo tanto, equivale al lenguaje. 
Pero es un lenguaje en su modalidad más compleja y sofistifcada, siempre creciendo y 
cambiando en cada forma concebible e inconcebible. El destino es la elocución de las 
parcas y en su forma más primordial, el destino como lenguaje es un sistema 
dimensional. 

La influencia de Whorf implica que una cosmología sea pensada como creatura del 
lenguaje que la describe, la naturaleza entonces, es algo que es dicho. 

El Thanaton 1H puede ser considerado como una oportunidad para llevar a cabo una 
investigación empírica respecto a la hipótesis de la relatividad lingiística de Whorf, 
aunque sus pormenores son material para otro tipo de investigación (con matices 
sociológicos quizás), es necesario señalar que la pintura de Laffoley permite acceder a 
una experiencia directa (visual) de la creatura hecha de lenguaje que se relaciona con la 
naturaleza describiéndola, es decir, con la cosmovisión del percipiente. En la misma 
pintura hay un guiño [66] hacia la influencia de Whorf en la sección que contiene un 
círculo sobre el ojo del presente que a su vez contiene el esbozo de una pirámide con el 
texto: “La fuente de todos los lenguajes”, “asimetría-simetría”, “vida-muerte”. 

Por cierto que para el concepto de simetría vale la pena recordar las observaciones del 
príncipe polímata Matila Ghyka, quien siguiendo”* a Vitruvio consideraba que la noción 
de simetría en el contexto de la proporción geométrica, debería ser vista como el 
correlato entre el juego de las proporciones de los elementos de las partes y el todo, como 
en el cuerpo humano a la manera de la época del Renacimiento. Esta noción de simetría 
se opone al significado estático moderno usualmente aplicado como la disposición 
idéntica en cada lado de un eje o plano “de simetría”. 

La referencia se vuelve más intrigante al considerar que las imágenes pintadas por 
Laffoley de los encuentros extraterrestres que tuvo contienen comentarios respecto a la 
“dieta” o alimentación de estas entidades. Resulta que se alimentan de lenguaje, los 
conceptos de asimetría y simetría en el caso de la luminosa ameba amorfa que se 
comunicó con Laffoley por medio de sus chakras como si fueran instrumentos musicales 
mientras estaba en una conferencia sobre su arte e investigación, en el otro caso (el del 
extraterrestre humanoide-reptiliano) su dieta consiste en los lenguajes naturales del 
tiempo. 

Parece que en esta modalidad, las entidades que son traídas a colación en las experiencias 
con entidades no humanas tienen una interfase (como zona de comunicación o acción de 
un sistema sobre otro) transdimensional (cuarta y quinta dimensión, la vida y la muerte) 
entre la criatura de lenguaje que provee el percipiente y la propia entidad no humana que 
trata de comunicarse, quizás no con el ser humano per se, sino con su cosmovisión. 


38 Cfr, Matila Ghyka, The Geometry of Art and Life, Dover Publications, New York, 1977. 
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66. Detalle de la pintura de Paul Laffoley donde se aprecia la mención de los conceptos de simetría y 
asimetría (los cuales corresponden a la vida y la muerte respectivamente) relacionados con el lenguaje. The 
Thanaton III, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; marco de madera pintado, 186 x 186 cm., 1989, 


Por cierto, esta pintura de Laffoley (tal como lo dicen sus comentarios) es un dispositivo 
de comunicación transdimensional, extraterrestre si se quiere, el cual otorga un grado 
mayor de libertad cuando lo vemos desde la perspectiva de las dimensiones,** la cual 
como vimos, puede ser reconstituida como metáfora del antiguo concepto del destino. 

Finalmente, si atendemos el texto en el último capítulo del libro de Laffoley, The 
Phenomenology of Revelation, hay una mención sobre los “Guerreros Negros”, es decir 
los pilotos de los ovnis que llevan una esfera luminosa la cual utilizan como arma.** La 
naturaleza de este aparato es muy peculiar, según Laffoley, estas esferas resplandecientes 
contienen dispositivos capaces de hacer un mapeo topológico de los procesos de la 
creación natural como si fueran lenguajes. Estas esferas llamadas “Interrozitores”, son 
traductores universales con los que todos los lenguajes humanoides pueden ser 
entendidos y la estructura atómica de cualquier entidad puede ser alterada a voluntad. 


Desenlace 


Hemos identificado la influencia de Whorf en la implicación de que las cosmologías sean 
pensadas como creaturas del lenguaje que la describe, por lo que la naturaleza es algo que 
es dicho. Recordemos que Whorf es conocido como un defensor de la idea de que las 


385 Aunque desde las matemáticas el concepto de dimensión puede definirse formalmente como la medida 
dentro de un sistema coordinado de extensiones espaciales del aspecto cuantitativo de una entidad, desde 
una perspectiva ontológica y epistémica, el concepto de dimensión tiene que ver con la consciencia y la 
vivacidad de lo que encontramos ahí, por lo cual el acceso aunque sea provisional a otra dimensión, 
ciertamente provee un grado de libertad tanto de ser como de entendimiento. 

386 Cfr, Paul Laffoley, “The Bauharoque as the End of History” en The Phenomenology of Revelation, New 
York, Kent Fine Art, 1989, p. 99, 


212 


diferencias entre las estructuras de diferentes idiomas conforman cómo sus hablantes 
perciben y conceptualizan el mundo. El que la estructura de un idioma condicione cómo 
piensa su hablante es el principio de la relatividad lingúística defendido por Whorf. 

De existir un traductor universal quizás implicaría la equivalencia entre el pensamiento 
de los hablantes al asimilar las estructuras en la dualidad simetriía/asimetría, siendo la 
dualidad una especie de denominador común y por lo tanto una especie de criterio para 
posibilitar una traducción. De existir, sería un invento prodigioso, cuyo alcance, al 
mapear topológicamente los procesos de creación natural a la manera de lenguajes, 
implicaría la posibilidad de transformar radicalmente la realidad pues a eso conllevaría el 
alterar la estructura atómica de cualquier entidad a voluntad. Traducir el código de la 
matrix y modificarlo a voluntad. Más allá de la muerte del mito babélico de la pluralidad 
de las lenguas, un Interrozitor significaría la equivalencia de las estructuras lingúísticas, 
por ende de pensamientos (con lo cual se acabarían los malentendidos) y el mapeo 
topológico de los procesos de creación natural como si fueran lenguajes sería 
prácticamente leer un lenguaje divino, más allá del relativismo humano. Donde el 
pensamiento es creación inmediata y no abstracción virtual. Otra forma de decirlo es que 
podríamos entender el destino con este traductor universal, a la manera en cómo un 
habitante de una dimensión superior podría percibir con facilidad la dimensión inferior 
inmediata, por lo cual parece adecuado que sus guardianes sean entidades 
transdimensionales. En verdad, es un caso en el que la pluma es más poderosa que la 
espada. 


2.1.11 Matemático: Benoit B. Mandelbrot 


Mandelbrot es reconocido por su contribución al campo de la geometría fractal, lo cual 
incluye acuñar la palabra “fractal”, así como el desarrollo de una teoría de la “rugosidad y 
auto-similitud” en la naturaleza. El término fractal fue el nombre que aplicó a las formas 
matemáticas irregulares con estructuras que son autosimilares en muchas escalas, dando 
un mismo patrón que se repite una y otra vez. La geometría fractal ofrece una forma 
sistemática de aproximarse a los fenómenos que se ven más elaborados cuanto más se 
magnifican; adicionalmente las imágenes que generan son fascinantes, con auténtico 
mérito artístico. 

Debido a su acceso a los ordenadores de IBM, Mandelbrot fue uno de los primeros en 
utilizar gráficos informáticos para crear y mostrar imágenes geométricas fractales, lo que 
lo llevó a su descubrimiento del conjunto Mandelbrot en 1980. Los fractales le ayudaron 
a mostrar cómo la complejidad visual se puede crear a partir de reglas sencillas. Él dijo?*” 
que las cosas consideradas rugosas o caóticas como nubes o costas, en realidad tenían un 
grado de orden. 

Durante su carrera recibió más de 15 doctorados honoríficos, además de ganar numerosos 
premios. 

Mandelbrot creó la primera “teoría de la rugosidad”, percibiendo “rugosidad” en las 
formas de las montañas, costas y cuencas fluviales; las estructuras de plantas, vasos 
sanguíneos y pulmones; la agrupación de galaxias. Su búsqueda personal era crear alguna 
fórmula matemática para medir la rugosidad total de tales objetos en la naturaleza.*** 
Mandelbrot enfatizó el uso de fractales como modelos realistas y útiles para describir 
muchos fenómenos de este tipo en el mundo real. Su conclusión fue que la rugosidad real 


387 Cfr. Stephen Wolfram, “The Father of Fractals” en Wall Street Journal, 22 de Noviembre de 2012. 
Recuperado de: https: //www.wsj.com/articles/SB10001424127887324439804578107271772910506 el 
12/12/18. 

38% Cfr. Benoit Mandelbrot, The Fractalist: Memoir of a Scientific Maverick, Pantheon Books, 2012. 
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es a menudo fractal y medible. Los fractales, lejos de ser poco naturales, son en muchos 
sentidos más intuitivos y naturales que los objetos artificialmente lisos de la geometría 
euclidiana tradicional. 

Aunque las ideas detrás de los fractales, la iteración y la autosimilitud son antiguas, fue 
necesario acuñar el término “geometría fractal” en 1975 y la publicación de The Fractal 
Geometry of Nature en el mismo año para dar identidad a la búsqueda para medir 
eficazmente la rugosidad. Según el científico informático y físico Stephen Wolfram, el 
libro fue un avance*” para Mandelbrot, que hasta entonces normalmente aplicaba 
matemáticas bastante sencillas a las áreas que apenas habían visto la luz de las 
matemáticas serias antes. 

Para Wolfram los fractales son una forma de repetición geométrica, en la que las copias 
más pequeñas de un patrón se anidan sucesivamente dentro de la otra, de modo que las 
mismas formas intrincadas aparezcan sin importar cuánto se acerque al conjunto. Las 
hojas de helecho y el brócoli romanesco son dos ejemplos en la naturaleza. 

Mandelbrot utilizó el término “fractal” como se deriva de la palabra latina Fractus, 
definida como vidrio roto o destrozado. Utilizando los equipos de IBM recién 
desarrollados a su disposición, Mandelbrot fue capaz de crear imágenes fractales 
utilizando código informático gráfico [67]. 

La influencia de Mandelbrot en la obra de Laffoley puede cifrarse en el concepto de 
“portal”, el cual siguiendo a Laffoley, “es una entidad caracterizada por su capacidad 
para transformar. Y lo que se transforma es la naturaleza de la consciencia misma en cada 
reino dimensional”.*” Un portal dimensional es una singularidad estructurada, un punto 
de la naturaleza donde se puede tocar el infinito, accesible sólo con la interfase entre los 
reinos por donde moran aspectos de la consciencia. 

Laffoley menciona*” que los fractales o bien, las matemáticas de la dimensionalidad 
fraccional estan reestableciendo la primacía de la proporción divina como el descriptor 
maestro de los portales, en un sistema dimensional que es una verdadera analogía de la 
realidad. El contexto en el cual realiza la afirmación es a propósito del dinamismo de la 
interacción entre la vida-muerte el cual había sido atribuido tradicionalmente a la 
proporción divina. 

La vida y la muerte son las fronteras de la experiencia humana, las cuales están 
enmarcadas en la cuarta y la quinta dimensión en la cual se originan, 
correspondientemente. El devenir o la vida, se identifica con la cuarta dimensión y el Ser 
o la muerte, con la quinta.*” 

La proporción divina puede ser vista como un fractal entre la dimensión cero y uno, como 
un punto tratando de convertirse en línea. Laffoley considera que el análogo fractal entre 
las dimensiones cuatro y cinco debe ser lo suficientemente complejo e impredecible 
como para describir nuestra visión de la vida como la experimentamos, todo mientras 
contiene la semilla de la singularidad maestra, es decir, la proporción divina. 


382 Cfr. Stephen Wolfram, “The Father of Fractals” en Wall Street Journal, 22 de Noviembre de 2012. 
Recuperado de: https: //www.wsj.com/articles/SB10001424127887324439804578107271772910506 el 
12/12/18. 

32 Paul Laffoley, “The Portals Symbol and Myth” en The Phenomenology of Revelation, New York, Kent 
Fine Art, 1989, p. 81. 

391 Ibíd., p. 26. 

32 Ibíd., p. 70. 
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67. Una imagen fractal generada por computadora. Una de las razones para Mandelbrot por la que la 
geometría a menudo se describe como fría y seca, radica en su incapacidad para describir las formas 


naturales: una nube, una montaña o un árbol. Imagen creada con el software Chaos Pro 4.0. Recuperada de: 
http://www.skytopia.com/project/fractal/mandelbrot.html el 12/12/18. 


En la pintura Thanaton III encontramos un fractal en la parte inferior de la parte derecha 
del marco. Se encuentra justo bajo la columna de tortugas que parecen estar sosteniendo 
una especie de domo, las tortugas son succionadas por un agujero negro fractal con la 
misma velocidad que son creadas en el domo para sostenerlo [68]. 
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68. Detalle de la parte derecha del marco de la pintura Thanaton III, donde puede apreciarse la miniatura de 
un fractal. The Thanaton III, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; marco de madera pintado, 186 x 
186 cm., 1989, 


Desenlace 


Dentro del contexto de la investigación de Laffoley, la referencia conceptual del 
hipotexto analizado entrega el resultado de “fractal” relacionado con “portal”, así como la 
mención del agujero negro es que consideramos que la inclusión del fractal en la pintura 
indica el tránsito de una dimensión a otra. Una ampliación de esta idea es la noción 
enóstica de transubstanciación dimensional, es decir, llevar al universo entero a una 
dimensión más alta a través de una singularidad estructurada de magnitudes cósmicas. 


2.1.12 Presidente de la Sociedad de Investigación Internacional de la Tierra Plana: 
Charles Kenneth Johnson 


Charles Kenneth Johnson nació en San Angelo, Texas, el 24 de julio de 1924. Antes de 
trasladarse al desierto de Mojave, fue un mecánico de aviones en San Francisco durante 
25 años. Mantuvo correspondencia con Samuel Shenton, un inglés que fundó y dirigió la 
Flat Earth Society desde 1956. El Sr. Shenton especificó antes de su muerte en 1972 que 
el liderazgo de la Sociedad se transmitiera a Charles K. Johnson, que no era un miembro 
pero había dudado de que la Tierra fuera redonda, luego de una experiencia donde un 
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maestro de escuela primaria trató de enseñarle, sin éxito, sobre la gravedad.** 

Johnson, afirmó que los aterrizajes de la luna y en general, toda la exploración espacial, 
eran montajes fingidos para alejar a la gente de la verdad de la Biblia,*” la cual según 
Johnson consideraba que enseñaba que la Tierra es plana. 

Johnson publicó extensamente y manejó todas las solicitudes de membresía. La 
publicación más famosa fue Flat Earth News, un tabloide trimestral de cuatro páginas.** 
Johnson citaba la Biblia como referencia para sus creencias y veía a los científicos como 
maquinando un engaño que reemplazaría la religión con la ciencia. 

La Flat Earth Society recluta miembros al hablar contra el gobierno de Estados Unidos y 
todas sus agencias, particularmente la NASA. Gran parte de la literatura de la Sociedad 
en sus primeros días se centró en interpretar la Biblia para avalar que la Tierra es plana, 
aunque intentando ofrecer explicaciones y evidencias científicas. 

Según Charles K. Johnson, la membresía del grupo subió a 3500 bajo su liderazgo pero 
comenzó a declinar después de un incendio en su casa en 1997, el cual destruyó todos los 
registros y contactos de los miembros de la Sociedad. La esposa de Johnson, que ayudaba 
a administrar la base de datos de membresía, murió poco después. El mismo Johnson 
falleció el 19 de marzo de 2001.*” 

En 2004, Daniel Shenton (no relacionado con Samuel Shenton)** resucitó la Flat Earth 
Society, basándola alrededor de un foro de discusión en internet.*” Esto finalmente 
condujo al relanzamiento oficial de la Sociedad en octubre de 2009* y la creación de un 
nuevo sitio de internet, con una colección pública de literatura sobre la Tierra plana. Por 
otra parte, la Sociedad comenzó a aceptar nuevos miembros por primera vez desde 2001, 
con el músico Thomas Dolby convirtiéndose en el primero en unirse a la sociedad recién 
reconvocada.*” 

A partir de julio de 2017, más de 500 personas se han convertido en miembros 


32 Cabe recordar que el padre de Paul Laffoley le inculcó desde niño una actitud crítica y hasta de rechazo 
a la teoría gravitacional de Newton. Llegando a recriminarle cuando su hijo le contrariaba, que estaba 
empezando a creer en la gravedad y estaba siendo engañado por el sistema. La situación llegó a tal grado 
que cuando el pequeño Paul tuvo una tarea escolar de hacer una exposición sobre la graverdad, se alegró 
mucho, pues al estar seguro que ésta no existía, no tendría que hacer nada. Cfr. Paul Laffoley, Chapter 
Four: My Father and the End of the World man” en The Phenomenology of Revelation, New York, Kent 
Fine Art, 1989, p. 43. 

3% Dado el interés del fundador original Samuel Shenton por la ciencia y la tecnología alternativas, el 
énfasis en los argumentos religiosos fue considerablemente menor que en la sociedad predecesora (UZS) y 
la Sociedad ya en manos de Charles K. Johnson. 

3% Robert J. Schadwald, “The Flat-out Truth: Earth Orbits? Moon Landings? A Fraud! Says This Prophet” 
en Science Digest, Julio de 1980. Recuperado de: 
https: //www.theflatearthsociety.org/library/newspaperandmagazine/Flat-Out%20Truth,%20The 
%20(Schadewald).pdf el 5/1/19, 

3% Douglas Martin, “Charles Johnson, 76, Proponent of Flat Earth” en The New York Times, 25 de Marzo 
de 2001. Recuperado de: https://www.nytimes.com/2001/03/25/us/charles-johnson-76-proponent-of-flat- 
earth.html el 27/12/18. 

32 John R. Cole, “Flat Earth Society President Dies” en National Center for Science Education, 
Contributing Editor Volume: 21, Mayo-Agosto de 2001. Recuperado de: 
https://ncse.com/library-resource/flat-earth-society-president-dies el 5/1/19. 

398 Cfr. Jordi Costa, “Miedo a un planeta esférico” en El País, Viernes 19 de Marzo de 2010. Recuperado 
de: https://elpais.com/diario/2010/03/19/tentaciones/1269026579 850215.html el 5/1/19. 

32 “The Flat Earth Society Forum”. Recuperado de: https: //www.theflatearthsociety.org/forum/ el 5/1/19. 
100 «The Flat Earth Society officially reopens to new members” en The Flat Earth Society Press Release, 30 
de Octubre de 2009. Recuperado de: 
https: //www.theflatearthsociety.org/library/pressreleases/flat_earth_society_press_release.pdf el 5/1/19. 

*% David Adam, “The Earth is flat? What planet is he on?” en The Guardian, 23 de Febrero de 2010. 
Recuperado de: https://www.theguardian.com/global/2010/feb/23/flat-earth-society el 5/1/19, 
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oficiales.“ En 2013, parte de esta sociedad se separó para formar un nuevo grupo basado 
en la web, también con un foro y wiki.** También hubo una Flat Earth Society en Canadá 
pero al no estar relacionada tan directamente con el hipotexto no juzgamos necesario 
incluirla en este trabajo. 

La influencia de Charles K. Johnson en Paul Laffoley está relacionada con su historia de 
vida, al ser paralela con creencias y actitudes relativas al rechazo de teorías comúnmente 
aceptadas, como la gravedad por ejemplo. En la pintura Thanaton 1II hay una referencia 
indirecta a la Tierra plana en la parte superior derecha del marco [69]. 


69. Detalle del marco de la pintura de Paul Laffoley donde se aprecia la referencia sobre el Mysterium, el 
cual es un alias para la Tierra plana, tal como lo indica el texto** al borde del marco de color azul. El 
contexto místico y de ciencia ficción que lo rodea puede encontrarse en el último capítulo de su 
Phenomenology of Revelation. Nótese el significado del ouroboros, la serpiente que se muerde la cola (la 
cual rodea el domo del Mysterium en la pintura de Laffoley) que fue adoptada como símbolo del 
hermetismo y se interpreta como el eterno ciclo de renovación de vida, muerte y renacimiento. The 
Thanaton III, óleo, acrílico y letras de vinil sobre lienzo; marco de madera pintado, 186 x 186 cm., 1989, 


Desenlace 


En una época donde el uso de las redes sociales hace crecer exponencialmente la 
desinformación por las noticias falsas, creencias tales como que la Tierra sea plana se han 
difundido con relativo éxito y hasta ha ganado cierta notoriedad. 

Lo interesante es que a pesar de lo que lo demás piensen sobre el asunto, los creyentes en 
la Tierra plana son sinceros en su creer. Al final ese es el mal funcionamiento en el 
pensamiento de los terraplanistas, así como el rechazo moderno y populista de la 


20 “The Flat Earth Society Membership Register”. Recuperado de: 
https: //www.theflatearthsociety.org/home/index.php/about-the-society/membership-register el 5/1/19. 

103 “The Flat Earth Society”. Recuperado de: https://www.tfes.org el 5/1/19. 

1% “The created world-flat earth, the mysterium, is supported by turtles that go all the way down into a 
fractal black-hole.” 
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especialización en general.*% Es una visión horriblemente simplista del mundo que ignora 
(en parte por ignorancia y en parte por razonamiento motivado) las complejidades reales 
de nuestra civilización. En última instancia es una visión perezosa, infantil y auto- 
indulgente, lo que resulta en un profundo nivel de ignorancia ahogándose en 
razonamiento motivado. 

En todo caso (y la influencia de Charles K. Johnson es notable en este contexto) el núcleo 
de la Sociedad parece haberse alejado de los intereses científicos que llegó a tener cuando 
Samuel Shenton era el encargado principal, acercándose cada vez más a las 
supersticiones religiosas con tintes fanatistas. Puede ser considerado como una especie de 
culto que socava el pensamiento científico y los logros tecnológicos, en pos de la 
reivindicación de cierta interpretación bíblica (apelando obviamente a su autoridad), 
quizás tratándose del embrión de una nueva religión,*% tal como lo sugiere Paul Laffoley 
en el último capítulo de su Phenomenology of Revelation. Y como todas las religiones en 
sus principios, al no haber teoría unificada los creyentes se atacan y se dan la espalda 
entre sí. 


2.1.13 Psicólogos: Carl Jung y Leonard Thompson Troland 
Carl Jung 


Jung no planeaba estudiar psiquiatría ya que no era considerada prestigiosa en su 
momento. Pero al estudiar un libro de texto psiquiátrico, se emocionó mucho cuando 
descubrió que las psicosis son enfermedades de la personalidad. Su interés fue capturado 
de inmediato pues combinaba lo biológico con lo espiritual, exactamente lo que buscaba. 

En 1913 Jung experimentó el difícil viaje dentro de su subconsciente. Tuvo visiones y 
escuchaba voces. A veces se preocupaba de que estaba siendo amenazado por una 
psicosis o un ataque de esquizofrenia. Sin embargo, decidió que era una experiencia 
valiosa y en privado procuraba inducirse alucinaciones. Registró los pormenores de sus 
experiencias en pequeños diarios, transcribiéndolos en un gran libro*” de cuero rojo 
encuadernado, en el que trabajó intermitentemente durante dieciséis años. 

Durante este tiempo tuvo fantasías de grandes inundaciones arrollando el norte de 
Europa, las cuales consideró como visiones proféticas de la primera Guerra Mundial. 
Aunque era un clínico practicante y escritor, fundador de la psicología analítica, gran 
parte del trabajo de su vida fue dedicado a explorar áreas relacionadas como la física, la 
filosofía oriental y occidental, la alquimia, la astrología y la sociología, así como 
literatura y las artes. El interés de Jung por la filosofía y el ocultismo llevó a muchos a 
verlo como un místico, aunque su preferencia era ser visto como un hombre de ciencia.** 
De niño Jung tenía sueños notablemente llamativos y fantasías poderosas*” que se habían 


1% Steven Novella, “What the Flat-Earth Movement Tells Us” en TheNess.com, NESS, 3 de Mayo de 2018. 
Recuperado de: https://theness.com/neurologicablog/index.php/what-the-flat-earth-movement-tells-us/ el 
5/1/19. 

106 Cfr. Beau Dure, “Flat-Earthers are back: 'It's almost like the beginning of a new religion"” en The 
Guardian, Miércoles 20 de Enero de 2016. Recuperado de: https: //www.theguardian.com/science/2016/jan/ 
20/flat-earth-believers-youtube-videos-conspiracy-theorists el 5/1/19. 

17 Cfr. Sara Corbett, “The Holy Grail of the Unconscious” en The New York Times, 16 de Septiembre de 
2009. Recuperado de: https: //www.nytimes.com/2009/09/20/magazine/20jung-t.html el 7/1/19. 

108 Cfr. Gary Lachman, Jung the Mystic, New York, Tarcher/Penguin, 2010, p. 258. 

+% Según Jung, en el verano de 1887 cuando tenía 12 años de edad, un compañero de clase lo arrojó en el 
suelo muy duro y se quedó inconsciente. Un pensamiento repentino llegó a su mente: ahora podía dejar de 
ir a la escuela. A partir de ese día, se desmayó cada vez que tenía que hacer su tarea o ir a la escuela. 
Permaneció en casa durante seis meses. Entonces un día escuchó a su padre hablar con un visitante sobre su 
preocupación de que Jung no pudiera trabajar y apoyarse en el futuro. En ese momento decidió que 
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desarrollado con una intensidad inusual. Después de su ruptura con Freud, 
deliberadamente permitió que este aspecto de sí mismo funcionara de nuevo y le dio al 
lado irracional de su naturaleza una expresión libre. Al mismo tiempo, lo estudió 
científicamente manteniendo notas detalladas de sus extrañas experiencias. La 
permisividad de Jung respecto a su lado irracional así como sus tendencias 
(prácticamente desde niño) de desarrollar y explorar sus fantasías*'” le condujeron a una 
investigación, desde una actitud científica, hacia territorios proscritos por sus colegas 
profesionales. El doloroso cisma con Freud fue el último clavo del ataúd de su amistad, 
sin embargo también fue la señal para explorar con fruición su propia mente. 

Jung maneja muchos conceptos los cuales son producto de su investigación la cual 
posteriormente daría lugar a su disciplina, la psicología analítica. Uno de estos conceptos, 
que hemos juzgado importante como influencia en la composición de la pintura de Paul 
Laffoley, el Thanaton III, es el de individuación. 

Los estudios históricos de Jung le ayudaron a ser pionero en la psicoterapia de los 
ancianos y las personas de mediana edad, especialmente aquellas que sentían que sus 
vidas habían perdido significado. Les ayudó a apreciar el lugar de sus vidas en la 
secuencia de la historia. La mayoría de estos pacientes habían perdido su creencia 
religiosa; Jung descubrió que si podían descubrir su propio mito, expresado en sueños e 
imaginación, se convertirían en personalidades más completas. A este proceso lo llamó 
individuación.*' 

La individuación es un proceso de integración psicológica: “En general, es el proceso por 
el cual los seres individuales se forman y se diferencian (de otros seres humanos); en 
particular, es el desarrollo del individuo psicológico como un ser distinto de la psicología 
general, colectiva”.*” La individuación es un proceso de transformación por el cual el 
inconsciente personal y colectivo son traídos a la consciencia (por ejemplo, por medio de 
sueños, imaginación activa o asociación libre) para ser asimilados a toda la personalidad. 
Es un proceso tan necesario como natural para la integración de la psique*'* y tiene un 
efecto curativo** holístico sobre la persona, tanto mental como físico. La individuación 
es el proceso de plenitud de cada individuo “que no niega la posición consciente o 
inconsciente, sino que les hace justicia a ambas”.*'* Si se hiciese metódicamente, a 
manera de prevención de patologías psicológicas, se volvería una profilaxis de la mente. 
El trabajo de Jung sobre sí mismo y sus pacientes le convenció de que la vida tiene un 


necesitaba trabajar. Inmediatamente comenzó a estudiar gramática en latín. Aunque este esfuerzo le hizo 
desmayarse tres veces, insistió y eventualmente superó su problema. Continuó trabajando con sus libros 
todos los días y unas semanas más tarde regresó a la escuela. Nunca sufrió otro ataque. Ese acontecimiento 
le había enseñado lo que es la neurosis. Cfr. Carl Jung; Aniela Jaffé (editora), Memories, Dreams, 
Reflections, New York, Random House, 1965. 

+10 Sus observaciones sobre símbolos, arquetipos y el inconsciente colectivo se inspiraron, en parte, en estas 
primeras experiencias combinadas con su posterior investigación. Cfr. Gerhard Wehr, Jung: A Biography, 
Boston/Shaftesbury, Dorset: Shambhala, 1987, p. 349. 

+1! Cfr. Michael S.M. Fordham y Frieda Fordham, “Carl Jung” en Encyclopedia Britannica, Encyclopedia 
Britannica Inc., 3 de Enero de 2019. Recuperado de: https://www.britannica.com/biography/Carl-Jung el 
7/1/19. 

12 C. G. Jung, “Psychological Types” en Collected Works, vol. 6, par. 757, New Jersey, Princeton 
University Press, 1976. 

+13 Cfr. C. G. Jung, Symbols of Transformation: An Analysis of the Prelude to a Case of Schizophrenia (vol. 
2), New York, Harper 8 Brothers, 1962. 

*% Jung propuso que el arte se puede utilizar para aliviar o contener sentimientos de trauma, miedo, o 
ansiedad y también para reparar, restaurar y sanar. Cfr. Cathy A. Malchiodi, The Art Therapy Sourcebook, 
McGraw-Hill Professional, 2006, p. 134. Paul Laffoley de hecho tiene una pintura “para curar”, Color 
Breathing (1983) la cual está influida por la Teosofía de Rudolf Steiner, en el sentido de que se puede curar 
con colores y técnicas de respiración. 

+15 Anthony Stevens, On Jung, London, Penguin Books, 1991, p. 199. 
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propósito espiritual más allá de los objetivos materiales.*'* Nuestra tarea principal, es 
descubrir y cumplir nuestro potencial innato y profundo. Basándose en su estudio del 
cristianismo, el hinduismo, el budismo, el gnosticismo, el taoísmo y otras tradiciones, 
Jung creía que este viaje de transformación, que llamó individuación, está en el corazón 
místico de todas las religiones. Es un viaje para encontrarse con el yo y al mismo tiempo 
para conocer lo divino.*” 

A diferencia de la visión del mundo objetivista de Freud, el panteísmo de Jung pudo 
haberle llevado a creer que la experiencia espiritual era esencial para nuestro bienestar, ya 
que identifica específicamente la vida humana individual con el universo en su 
conjunto.** Las ideas de Jung sobre la religión son el contrapeso del escepticismo 
freudiano. La idea de la religión de Jung como camino práctico hacia la individuación 
sigue siendo tratada en los libros de texto modernos sobre la psicología de la religión, 
aunque sus ideas también han sido criticadas.*'” 

Un impulso que se puede rastrear a lo largo de la carrera de Carl Jung es la necesidad de 
volver consciente lo inconsciente, de explorar el aspecto irracional de su propia 
naturaleza psíquica, de confrontar su sombra. Ya hemos mencionado que en privado se 
provocaba alucinaciones y mantuvo un registro constante de este tipo de experiencias en 
el enigmático libro rojo. La pintura de Paul Laffoley en la medida en que se le activa por 
un percipiente capacitado puede acelerar el proceso de individuación (provocando lo que 
podría ser considerado como alucinaciones), pues ciertamente vuelve los contenidos 
inconscientes (personales y colectivos) en una experiencia perceptible para la atención 
consciente despierta. 

Convierte la mitología personal, nuestra imaginación activa, en un despliegue interactivo 
de información visual*”” que envuelve al percipiente y circunda su alrededor. Cuando 
consideramos lo que Jung pensaba respecto a los ovnis, su influencia en la 
conceptualización de la pintura Thanaton II se vuelve más palpable. 

Desde 1946 Carl Jung había comenzado a recolectar información sobre objetos voladores 
desconocidos, sus cartas publicadas*”' dan una noción elocuente de su preocupación sobre 
el fenómeno. Al parecer Jung nunca pudo decidirse con suficiente certeza sobre la 
naturaleza de este fenómeno desconcertante, si es que es un rumor con una singular 
alucinación en masa vinculada o un hecho tal cual. De ser un hecho concreto, poco habría 
que añadir pues correspondería más a un físico investigarlo. De ser un rumor, los ovnis 
serían un fenómeno de naturaleza psicológica, un símbolo producido por el incosnciente. 
El fenómeno bien podría ser tanto un rumor como un hecho concreto, en cuyo caso según 
Jung, sería una sincronicidad. Se tratarían de acontecimientos identificados como 
coincidencias significativas si es que ocurren sin relación causal y no obstante, estén 
relacionadas por su significado.** Jung creía que al igual que los eventos pueden estar 
conectados por la causalidad, también pueden estar conectados por el significado. Y en 


+16 Clare Dunne, “Prelude” en Carl Jung: Wounded Healer of the Soul: An Illustrated Biography, 
Continuum International Publishing Group, 2002, p. 3. 

417 Eckhard Frick; Bruno Lautenschlager, Auf Unendliches bezogen - Spirituelle Entdeckungen bei C. G. 
Jung, Munich, Koesel, 2007, p. 204. 

+18 Cfr. Vivianne Crowley, Jung: A Journey of Transformation: Exploring His Life and Experiencing His 
Ideas, Wheaton Illinois, Quest Books, 2000. 

1% David Wulff, Psychology of Religion: Classic and Contemporary Views, Wiley and Sons, 1991, p. 464. 
* Para ser más precisos, en general lo que vemos en el Thanaton 1I] al activarlo con la atención sostenida 
es una escala ontológico-semiótico-epistémica desde meros signos (como la imaginería onírica azarosa 
antes de entrar en un estado de sueño) hasta el despliegue de un verdadero símbolo-mito, pasando por 
estados intermedios. 

1 Cfr. C. G. Jung, Letters Vol. 2, Princeton, 1975, p. 3. 

222 Cfr. Richard Tarnas, Cosmos and Psyche, New York, Penguin Group, 2006, p. 50. 
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caso de que los eventos se encuentren conectados por su significado entonces no 
necesitan tener una explicación en términos de causalidad, sino en términos de 
significación. 

Recordemos que la época en la que Jung tuvo mayor actividad investigando el fenómeno 
fue durante la llamada “cortina de hierro”, una frontera física que dividió Europa en dos 
áreas separadas desde el final de la Segunda Guerra Mundial en 1945 hasta el final de la 
Guerra Fría en 1991. Desde el punto de vista psicológico es de esperar que en este tipo de 
situaciones disociativas, donde hay una escisión aparente, el inconsciente produzca 
símbolos de compleción y unidad que compensen la situación. 

Es difícil formarse un concepto adecuado de los ovnis porque se les pretende investigar 
como objetos, cuando se comportan como pensamientos ingrávidos. Solamente han 
habido casos de observación visual confirmada por ecos simultáneos de radar.* Sin 
embargo, gracias al registro de los reportes de avistamientos y encuentros, es evidente 
que existe un fenómeno físico distinguido por apariciones frecuentes y una naturaleza 
contradictoria y desconocida. La incertidumbre persiste pues en los reportes no se sabe si 
hubo una percepción primaria seguida por un fantasma, o bien, primero una fantasía 
originada en el inconsciente que luego invadió la mente consciente con ilusiones y 
visiones. Ante estas dos posturas Jung apuesta por su concepto de sincronicidad. 

Para poder enfrentar la actitud escéptica de rechazo con la que se encuentran los reportes 
de ovnis, Jung propone comenzar considerando a los ovnis como “rumores”, es decir, 
como productos psíquicos. No obstante, el ovni difiere de los rumores ordinarios porque 
se expresa en la forma de visiones, incluso puede ser que les deba su existencia a ellas en 
primer lugar y ahora siga vivo por ellas. Jung llama a esta rara variación un rumor 
visionario.** Es del tipo de visiones colectivas como por ejemplo, la de los cruzados 
durante el asedio de Jerusalén, las tropas en Mons en la Primera Guerra Mundial, los 
fieles del papa en Fátima, Portugal, etc. 

El rumor afirma que los ovnis en general tienen forma de lente, sin embargo también 
pueden ser oblongos o con forma de cigarros; que brillan en varios colores o tienen una 
diamantina metálica; que de una posición inmóvil pueden alcanzar una velocidad de unos 
16,000 kilómetros por hora y que a veces su aceleración es tal que cualquier cosa 
asemejándose a un ser humano manejándolos moriría al instante. En vuelo giran en 
ángulos que serían posibles solamente a objetos sin peso. 

Un requisito indispensable para un rumor visionario, distinguiéndose de un rumor 
ordinario, es una emoción inusual. Esta emoción se intensifica hasta formar una visión y 
luego un delirio de los sentidos, aunque brota de una fuente más profunda. Aunque los 
rumores visionarios pueden ser causados o acompañados por toda forma de 
circunstancias externas, esencialmente se basan en un cimiento emocional omnipresente, 
en este caso una situación psicológica común a toda la humanidad. La base para este tipo 
de rumor es una tensión emocional que tiene su causa en una situación de aflicción o 
peligro colectivo, o bien una necesidad psíquica vital. 

Este tipo de fenómenos ocurren cuando se sufre de una disociación psíquica, es decir, 
cuando hay una fractura entre la actitud consciente y los contenidos inconscientes que se 
le oponen. Es justamente porque la mente consciente no sabe al respecto (y por lo tanto 
se le confronta con una situación de la cual no parece haber salida) que estos contenidos 
extraños no pueden ser integrados directamente sino que buscan expresarse 
indirectamente, dando lugar por lo tanto a creencias, opiniones, ilusiones, visiones y 
demás de forma inesperada e inexplicable. 


3 Cfr. C. G. Jung, Flying Saucers: A Modern Myth of Things Seen in the Skies, New Jersey, Princeton 
University Press, 1978, p. 6. 
92 Ibid. p. 8. 
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Un ejemplo significativo es cuando a un testigo de este tipo de fenómenos se le califica 
como no sospechoso, es decir, que tiene un juicio claro y una razón crítica en constante 
actividad. Es en tales casos que el inconsciente tiene que recurrir a medidas 
particularmente drásticas para poder hacer perceptibles sus contenidos. Hace esto de 
manera más intensa usando la proyección, extrapolando sus contenidos en un objeto, el 
cual luego refleja de vuelta lo que había estado previamente escondido en el 
inconsciente.* 

Han habido historias de testigos que declaran haber vistos aterrizar ovnis con ocupantes 
que hablan el idioma de los testigos. Estos visitantes espaciales a veces son figuras 
idealizadas más o menos similares a ángeles tecnológicos a quienes les preocupa nuestro 
bienestar, a veces enanos con cabezas enormes que estallan de inteligencia, a veces 
criaturas tipo lémur cubiertas con pelo y equipadas con garras o mounstruos diminutos 
revestidos en armadura y parecidos a insectos. George Adamski sería uno de estos 
testigos aludidos por Jung. 

Para atender de manera más adecuada al aspecto psíquico del fenómeno Jung revisa 
brevemente las afirmaciones del rumor. En general se ve un cuerpo de forma redonda, 
parecido a un disco, brillando ferozmente en colores distintos o más raramente, una 
figura cilíndrica o con forma de cigarro de distintos tamaños. Los cuerpos redondos en 
particular son figuras como las que produce el inconsciente en sueños, visiones, etc. 

En tal caso deben ser considerados como símbolos que representan algún pensamiento 
inconsciente, presente en su potencialidad invisible y adquiriendo visibilidad solamente a 
través del proceso de volverse consciente. Sin embargo, la forma visible solamente 
expresa el significado del contenido inconsciente de manera aproximada. En la práctica el 
significado tiene que ser completado por una interpretación extendida. 

Al aplicar la interpretación al objeto redondo (la forma más común del ovni y la que se 
encuentra representada en la pintura de Laffoley), Jung encontró una analogía con el 
símbolo de la totalidad, el mandala.** Un símbolo que puede ser encontrado, bajo 
distintas apariencias, una y otra vez independientemente de la tradición como un círculo 
protector para apartar el mal, ya sea en la forma de la rueda del sol prehistórica, el círculo 
mágico, el microcosmos alquímico o un símbolo de orden moderno que organiza y abraza 
la totalidad psíquica. 

Mientras el mandala englobe, defienda y proteja la totalidad psíquica contra las 
influencias exteriores y busque unir los opuestos internos, es al mismo tiempo un símbolo 
de individuación y fue conocido como tal hasta en la alquimia medieval. Se supone que el 
alma tendría la forma de una esfera, en analogía al alma del mundo de Platón, no es tan 
lejana entonces la interpretación ingenua de los ovnis como “almas”. Aunque lejos de 
representar el concepto moderno de la psique, arrojaría una imagen mitológica de un 
contenido inconsciente que expresa la totalidad. 

Jung definió esta imagen espontánea como una representación simbólica del “sí mismo” 
(self), concepto con el cual quería nombrar no al ego si no a la totalidad compuesta de 
lo consciente y lo inconsciente. Jung no estaba solo en esta consideración pues la 
filosofía hermética de la Edad Media ya había llegado a conclusiones muy parecidas. 

Si los objetos brillantes y redondos que aparecen en el cielo pueden ser considerados 
como visiones, entonces no es de extrañar que Jung los considere como imágenes 
arquetípicas. Proyecciones involuntarias y automáticas basadas en el instinto, en un nivel 


5 Tbíd., p. 14. 

6 Tbíd., p. 20. 

27 Se trata del concepto central que rige el proceso de individuación, simbolizado por los mandalas, la 
unión del hombre y la mujer, la totalidad, la unidad. Jung lo consideraba como el arquetipo central de la 
psique. 
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antiguo, los ovnis podrían ser fácilmente considerados como “dioses”. Son 
manifestaciones impresionantes de la totalidad cuya forma redonda simple retrata el 
arquetipo del sí mismo, el cual juega un rol principal al unir opuestos aparentemente 
irreconciliables por lo que está mejor adaptado para compensar la mentalidad fracturada 
de nuestra época. 

El trasfondo inconsciente ni se inmuta por la crítica racional, se impulsa hacia el frente en 
la forma de un rumor simbólico, acompañado y reforzado por las visiones apropiadas y 
activa un arquetipo** que siempre ha expresado orden, liberación, salvación y 
compleción. Lo que es característico de nuestro tiempo es que ese arquetipo, en contraste 
con sus manifestaciones previas, ahora toma la forma de un objeto, una construcción 
tecnológica, para poder evadir la odiosidad de la personificación mitológica. Pues todo lo 
que luce tecnológico le va al ser humano moderno. 

Una analogía interesante que trae Jung a colación a propósito de la interpretación de un 
sueño*” donde hay un ovni esférico o con forma de lente, es cuando éste reaparece en 
forma de un ojo circular. Esta imagen corresponde al tradicional ojo de Dios,** todo lo ve 
y busca en el corazón humano, exponiendo la verdad y las grietas del alma. Reflejando la 
comprensión de uno de la realidad total del ser propio. Sus colores corresponden a los 
colores del cielo, azul puro y el blanco de las nubes. Como totalidad psíquica que es, el sí 
mismo, es una combinación de opuestos con la cual coinciden los símbolos de la 
divinidad. 

No hace tanto tiempo vivíamos en un estado primitivo de la mente con sus “peligros del 
alma” (pérdida de alma, estados de posesión, etc.), que amenazaban la unidad de la 
personalidad, es decir, el ego. Estos peligros todavía están lejos de haber sido superados 
en nuestra sociedad civilizada. Aunque ya no afligen al individuo en el mismo grado, esto 
ciertamente no es cierto para los grupos sociales o nacionales a gran escala, ya que la 
historia contemporanea lo muestra con demasiada claridad. Son epidemias psíquicas que 
destruyen al individuo. 

Las instituciones que ha creado el ser humano pueden llegar a crecer tanto hasta alcanzar 
cierta autonomía. Desde ese momento crecen más allá del individuo y escapan a su 
control. Es entonces que se convierte en su víctima y se sacrifica a la locura de una idea 
que no conoce dueño. Todas las grandes organizaciones en las que el individuo ya no 
cuenta están expuestas a este peligro. Parece que sólo hay una manera de contrarrestar 
esta amenaza a nuestras vidas, la “revalorización” de la persona. 

El mensaje que el ovni trae es un problema actual que nos concierne a todos. Los signos 
aparecen en el cielo para que todos los vean. Ellos hacen una oferta a cada uno de 
nosotros recordar su propia alma y su propia plenitud, porque esta es la respuesta que 
Occidente debe dar al peligro de la mentalidad masiva.** 

Sabemos demasiado bien que el ser humano individual es demasiado pequeño y débil. Lo 
que se necesita, más bien, es una fe involuntaria, una especie de mandato metafísico, que 


*8 Un concepto “prestado” de la antropología para denotar imágenes mentales o temas supuestamente 
universales y recurrentes. Las definiciones de los arquetipos de Jung variaron con el tiempo y han sido 
objeto de debate en cuanto a su utilidad. Cfr. Anthony Stevens, On Jung, London, Penguin Books, 1991, 
pp. 27 — 53. 

*2 Cfr. C. G. Jung, Flying Saucers: A Modern Myth of Things Seen in the Skies, New Jersey, Princeton 
University Press, 1978, p. 31. 

0 Hay que recordar también que la pintura de Paul Laffoley, Thanaton III, incluye el símbolo del ojo de 
Dios bajo el alias del “ojo del presente”. Así que encontramos una iteración del mismo símbolo del ovni, 
esta vez bajo una guisa más cercana a lo espiritual, lo mítico y hasta lo religioso. Reforzando así la 
significación relativa a la compleción a la cual aspira el proceso de individuación jungiano. 

1 Cfr. C. G. Jung, Flying Saucers: A Modern Myth of Things Seen in the Skies, New Jersey, Princeton 
University Press, 1978, p. 76. 
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nadie puede fabricar artificialmente con su propia voluntad y entendimiento. Sólo puede 
llegar espontáneamente. Esta transformación no es el resultado de la intención consciente 
o de la convicción intelectual, sino que es provocada por el impacto de impresiones 
arquetípicas abrumadoras. 

Lo único que puede ayudar en este caso es que una emoción poderosa se apodere del 
individuo, una emoción tal que en lugar de suprimir o destruirlo, lo vuelva entero. Esto 
sólo puede suceder cuando el ser humano inconsciente se agrega a la persona consciente. 
El proceso de unificación está en parte bajo el control de nuestra voluntad ya que el resto 
sucede de manera involuntaria. La reacción del inconsciente es un fenómeno natural que 
no se preocupa por beneficiar o guiar al ser humano individual, sino que está regulado 
exclusivamente por las exigencias del equilibrio psíquico. 

No se busca que el ego sea exaltado; más bien, algo más grande hace su aparición: el sí 
mismo (self), un símbolo que expresa el todo de la personalidad humana. Los ovnis 
parecen tener una fuerte conexión con el sentido de completud y totalidad que también se 
expresa en el simbolismo del mandala, el cual a su vez también es un símbolo del sí 
mismo. Los ovnis son contenidos subliminales que se han vuelto visibles, son figuras 
arquetípicas.*? 

El significado del rumor no se agota por su explicación como síntoma causal; más bien, 
tiene el valor y la significación de un símbolo viviente, es decir, un factor dinámico que 
debido a la ignorancia general y la falta de entendimiento, tiene que confinarse a producir 
un rumor visionario. Depende de nosotros si ayudamos a nacer a los eventos venideros, 
reforzando su efecto curativo, o si los reprimimos con nuestros prejuicios, nuestra 
mentalidad estrecha e ignorancia, convirtiendo así su efecto en su contrario, veneno y 
destrucción. 

La naturaleza del ovni puede considerarse como mediadora entre las polaridades del 
espíritu y la materia, es una naturaleza psicofísica, contradictoria, hyleidética.** En la 
naturaleza como en la psique, una tensión de opuestos crea un potencial que puede 
expresarse en cualquier momento en una manifestación de energía. 

Aunque los ovnis sean físicamente reales, las proyecciones psíquicas correspondientes no 
son realmente causadas por ellos, sino que sólo las ocasionan. Las declaraciones míticas 
de este tipo siempre han ocurrido, ya sea que los ovnis existan o no. Estas afirmaciones 
dependen en primer lugar de la naturaleza peculiar del trasfondo psíquico, el inconsciente 
colectivo, es por esta razón que siempre se han proyectado de alguna forma. 

En varias ocasiones todo tipo de proyecciones han aparecido en los cielos, además de los 
platillos voladores. Esta proyección en particular, junto con su contexto psicológico, el 
rumor, es específica de nuestra época y nos dice mucho de ella. Y es que lo único que 
sabemos con certeza sobre los ovnis es que poseen una superficie que puede ser vista por 
el ojo y al mismo tiempo arroja un eco de radar. Todo lo demás es tan incierto que debe 


2 En el libro citado, Jung analiza material de los sueños de algunos de sus pacientes, así como unas 
cuantas pinturas que pueden ser interpretadas a la luz del fenómeno ovni. De los ejemplos del sueño y las 
pinturas es evidente que el inconsciente, para retratar su contenido, hace uso de ciertos elementos de la 
fantasía que se pueden comparar con el fenómeno ovni. 

Parece suficientemente seguro concluir que en los ejemplos de Jung aparece un arquetipo central, el cual ha 
llamado el arquetipo del sí mismo o el self. Toma la forma tradicional de una epifanía del cielo, cuya 
naturaleza es en varios casos evidentemente antitética, por ejemplo, el fuego y el agua, que corresponde a la 
“estrella de David”. El símbolo chino del ser unitario, el Tao, que consiste en yang (entre otras cosas 
representa el principio masculino) y yin (hace lo propio con el principio femenino), también corresponde al 
significado simbólico de la estrella de David o sello de Salomón. 

83 Este término no es un concepto de Jung, simplemente parece el término que juzgamos apropiado para el 
fenómeno, tomando en cuenta los extremos que abarca su significación, tanto en lo visual como en lo 
conceptual (y empírico) en la pintura de Paul Laffoley. 
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permanecer por el momento como una conjetura no probada, o rumor, hasta que sepamos 
más al respecto. 

Jung también estaba familizarizado*” con la literatura relativa a los “contactados”, 
aquellas personas que tuvieron una experiencia cercana con los ovnis o incluso subieron 
en una de estas naves míticas. Uno de éstos fue Orfeo Angelucci, quien ya mencionamos 
previamente, al cual Jung lo considera como un ejemplo significativo sobre el aspecto 
simbólico de la experiencia, matizado bajo el concepto de la individuación. 

Para Angelucci, todos en este planeta tienen un identidad espiritual desconocida que va 
más allá del mundo material. Este identidad habita eternamente fuera de la dimensión del 
tiempo, en la perfección espiritual dentro de la unidad de la Superalma. El único 
propósito de la existencia humana en la Tierra es lograr la reunión con esta consciencia 
inmortal. Al final de la experiencia, la cual culminó con Angelucci fundiéndose con las 
entidades que lo hospedaron en su reino a través de la luz que los consumía, Orfeo fue 
estigmatizado con lo que interpretó como un átomo de hidrógeno. 

Ya que nuestro tiempo se caracteriza por la fragmentación, la confusión y la perplejidad, 
este hecho también repercute y se expresa en la psicología individual, apareciendo en 
imágenes de fantasías espontáneas y sueños. El sí mismo o se/f'es un arquetipo que gana 
en importancia en el grado en que la importancia del ego se pierde. Los símbolos del sí 
mismo coinciden con las imágenes de Dios, como la marca de Angelucci del átomo de 
hidrógeno. No fue marcado por estigmas cristianos, sino por el símbolo del sí mismo, de 
la plenitud absoluta o en lenguaje religioso, Dios. 

Terence McKenna fue un etnobotánico, místico, psiconauta, conferencista, autor y 
defensor del uso responsable de las plantas psicodélicas de origen natural; habló y 
escribió sobre una variedad de temas, incluyendo las drogas psicodélicas, los enteógenos 
basados en plantas, el chamanismo, la metafísica, la alquimia, el lenguaje, la filosofía, la 
cultura, la tecnología, el ecologismo y los orígenes teóricos de la consciencia humana.** 
También era un jungiano confeso y estaba ampliamente familiarizado con lo que Jung 
tenía que decir sobre el tema de los ovnis. 

McKenna sugirió que independientemente de su origen y existencia material, los ovnis 
son un desafío a la autoridad de la Ciencia. Consideraba que su función principal puede 
ser compensar el desequilibrio racionalista en nuestra cultura contemporánea. Si se 
atiende no a la pregunta de qué son los ovnis si no qué es lo que hacen, nos damos cuenta 
de que socavan la fe en la Ciencia. Los ovnis son un antídoto al paradigma científico que 
ha evolucionado en los últimos 400 años y que nos ha guiado al borde de una catástrofe 
global. 

La noción desarrollada es que dentro de la estructura de la psique humana hay algo como 
un circuito de monitoreo, el cual se activa cuando una sociedad evoluciona en una 
dirección letal o patológica, induciendo fenómenos que no son causados por los egos 
individuales de mujeres y hombres ni sus instituciones, si no por la mente colectiva de la 
especie humana. Esta mente llega a inducir fenómenos que son tan corrosivos para las 
ideologías** en su posición actual que se ponen en duda la validez de sus fundamentos, 
asimismo se invalidan y destruyen sus programas de control y desarrollo social. 

La situación en el contexto moderno es que la tecnología racionalista, científica, salida 
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84 Cfr. C. G. Jung, Flying Saucers: A Modern Myth of Things Seen in the Skies, New Jersey, Princeton 
University Press, 1978, p. 116. 

85 Cfr. Andrei A. Znamenski, The Beauty of the Primitive: Shamanism and Western Imagination, Oxford, 
Oxford University Press, 2007. 

6 Un paralelismo de esta situación son los primeros años de la religión cristiana, su infancia. Cuando el 
mito de un rabbi judío que desafiaba a la muerte y predicaba el amor hacia el enemigo, chocaba contra el 
brutal materialismo racionalista del imperio romano. El hecho de que una idea sea ridícula o absurda nunca 
ha detenido la conversión entusiasta de los creyentes. 
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del escolasticismo de la Edad Media con el deseo legítimo de glorificar a Dios a través de 
una apreciación del mundo natural devino, sin embargo, en una especie de pacto satánico, 
un descenso en el inframundo llevándonos a un callejón sin salida que involucra enormes 
cantidades de armas nucleares, poblaciones enormes influidas por la propaganda y 
escindidas de cualquier conocimiento real de sus verdaderas historias, organizaciones 
dominadas por hombres aplicando su mensaje de destrucción letal e inevitable avance 
histórico. 

En esta situación surge una anomalía, algo que no se puede explicar. McKenna creía*” 
que justamente ese es el propósito de los ovnis, inyectar incertidumbre en el mito 
paternalista, racional, dominado por los hombres bajo el cual estamos sufriendo. El ovni 
no es más que una afirmación de sí misma, por parte de la Diosa, en la historia, 
diciéndoles a las organizaciones gobernadas e impulsadas de manera paternalista y a la 
Ciencia que han ido demasiado lejos. El mundo se va a poner de cabeza y su Ciencia será 
mostrada por lo que es, nada más que una metáfora agradable, útilmente extrapolada en la 
producción de juguetes para niños saludables. 

Para eso es buena la Ciencia, no es una meta-teoría a cuyos pies de loto cada punto de 
vista (desde la astrología, la acupuntura, la canalización, etc.) necesite ser diferido hasta 
tener un pulgar hacia arriba o hacia abajo por parte de la misma. En todo caso, puede 
sentarse sobre ese pulgar. 

No se trata tanto para McKenna, de una manifestación de una mentalidad colectiva 
humana (esa podría ser la interpretación jungiana) la que está tratando de detener el 
paternalismo científico masculino, en lugar de eso (y para muestra de la miopía del ser 
humano) no hemos reconocido que compartimos el planeta con otro, otro tipo de 
inteligencia (no humana), desde tiempo inmemorial. Quizás se haya mantenido a 
propósito fuera del alcance de nuestra percepción hasta haberse dado cuenta de que 
nuestro estilo de vida arruina, pervierte y viola el planeta. En ese caso entra en acción con 
resultados similares que en la situación previa, una invocación del Super-ego. 

No puede haber una discusión seria sobre el origen de los ovnis o para el caso, de la 
naturaleza de la consciencia en sí, hasta que dejemos la actitud provinciana y 
completamente limitada por la cultura que la Ciencia ha manifestado sobre nosotros 
acerca de perturbar la mente. La postura de McKenna es que sin el uso de sustancias 
psicoactivas, resolver el dilema del ovni será una tarea tan poco agraciada como tratar de 
entender la naturaleza del universo sin aprovechar el uso de un telescopio. 

Dada la represión a lo largo del siglo XX (y principios del XXI) de explorar las 
modalidades de la consciencia de una manera disponible, legítima, a través del uso de 
componentes psicoactivos, se ha creado una dinámica de energía neurótica en la mente 
colectiva. Y la mente colectiva ha empezado a alucinar porque el destino del ser humano 
es vivir en la imaginación, en las manos de la Diosa. 

Hasta que hagamos la resolución de conducir una exploración madura y sin trabas de la 
psicología humana usando todas las herramientas que estan disponibles, los cielos de la 
Tierra seguirán estando encantados por platillos voladores porque son símbolos de 
nuestro infantilismo, nuestro sentido de pérdida y falta de totalidad. No obstante, 
podemos sanar esta herida psíquica si reconocemos que el verdadero misterio yace en 
nuestro interior, en la mente y su promesa histórica de la transformación de la sociedad a 
través del abandono de la razón tal como ha sido tan estrechamente definida por ese 
legado extremadamente materialista, paternalista y solar del cual somos víctimas. 

Lo que ocurre en el fenómeno ovni es un esfuerzo extremadamente intenso y punzante 


7 Cfr. Terence McKenna, “Angels, Aliens 8 Archetypes” en Symposium: Shamanic Approaches to the 
UFO  «£ Fairmont  Banquet Talk, Sound  Photosynthesis, 1987. Recuperado de: 
https: //www.youtube.com/watch?v=vHU_E_x6z-U el 16/1/18. 
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por terminar nuestra alienación con el inconsciente, es un recordatorio de que ya no 
podemos darnos el lujo de tener una porción inconsciente en la psique humana. Es un 
artefacto de la infancia de nuestra especie. El fin de la infancia es lo que estamos 
experimentando con el arquetipo del alienígena, estamos llegando a una especie de 
consciencia pubescente sobre el otro, un anhelo de la especie por la confirmación de la 
presencia de otra inteligencia fuera de nosotros mismos. 

Para McKenna, estamos soñando con un lenguaje común que ponga fin a la alienación y 
nos permita volvernos entidades completamente conscientes. Lo que el ovni trata de 
enseñar es la modalidad de una transformación lingúística en la dirección de un tipo de 
comunicación que no sea dependiente de diccionarios sancionados culturalmente, sino 
que está en los huesos, las neuronas, las sinapsis; de manera que la ambigúedad en todas 
las discusiones sobre la realidad serán purgadas de nuestra cosmovisión. 

Es la esencia de estar enamorado, el correr los velos del malentendido entre dos entidades 
y continuar hasta algún tipo de unión. El platillo volador se ha vuelto la imagen guía de 
nuestra evolución cultural, el ovni espera al final del tiempo de la misma manera que la 
personalidad individuada espera al final del desarrollo ontológico del individuo. 

El Thanaton III de Paul Laffoley tiene en su conceptualización influencias que pueden 
referirse sin problema alguno a los conceptos e ideas acuñados por Carl Jung. Conceptos 
tales como individuación, arquetipo, proyección, sí mismo e inconsciente colectivo 
figuran en la conceptualización de la pintura si atendemos que el activarla es análogo a 
hacer perceptibles para lo consciencia, contenidos que anteriormente eran inaccesibles 
porque se encontraban ocultos en el inconsciente. Por otra parte, el hecho de que el ovni 
se halla vuelto un símbolo viviente en nuestra cultura es un comentario del grado de 
alienación en nuestra época. De acuerdo a Laffoley**, la imagen del platillo volador es la 
del alien que viene a ayudarnos a salir de nuestro estado natural de alienación. 

En términos generales, el ovni del Thanaton III manifiesta un carácter mediador entre los 
contenidos de la consciencia individual y la dimensión mítica del inconsciente colectivo, 
mientras al mismo tiempo funge como un horizonte redentor, mandálico diría Jung, de 
completud ontológica, el sí mismo o self. Es algo que se reitera en las imágenes que 
eligió Laffoley para encabalgar el ovni, es decir, el Levogyre, el “ojo del presente” y el 
sol (este último con matices más egipcios que cristianos en su significación simbólica). 
En efecto, es una exhortación de otro para comunicarnos y por lo tanto, encontrarnos con 
la radical posibilidad de entendernos. 


Leonard Thompson Troland 


Troland se interesó en la investigación psíquica y llevó a cabo experimentos en telepatía 
en la Universidad de Harvard, los cuales fueron reportados en 1917.** Fue uno de los 
primeros científicos en usar una máquina en este tipo de experimentos en lugar de un 
experimentador humano. La máquina consistió en una lámpara que cuando estaba 
activada encendería cualquiera de dos bloques cuadrados. El agente intentaría percibir la 
luz en una habitación mientras que el receptor utilizaría un interruptor para identificar 
qué lámpara había sido encendida en la otra habitación. Troland descubrió que los sujetos 
habían producido por debajo de las expectativas de azar.“ 


8 Cfr. Douglas Walla (editor), The Essential Paul Laffoley, Chicago, The University of Chicago Press, 
2016, p. 104. 

2 Roger Luckhurst, The Invention of Telepathy: 1870-1901, Oxford, Oxford University Press, 2002, p. 
269. 

+9 Cfr. Egil Asprem, The Problem of Disenchantment: Scientific Naturalism and Esoteric Discourse: 1900- 
1939, Brill Academic Publishers, 2014, pp. 362-364. 
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Para Troland hay tres opciones básicas sobre las relaciones de lo físico y lo psíquico: el 
dualismo, el fisicalismo o materialismo y el psiquicalismo. Lo que Troland vio y muchos, 
tanto científicos como filósofos, parecen incapaces de ver, es que lo que la física 
sustituye por cualidades de valor (color, sensación, olor, etc.) no es una alternativa 
positiva en el mismo nivel de concreción. En ese nivel la física no nos da nada. La física 
simplemente omite términos cualitativos como tales, en lugar de reemplazarlos por otros. 
Troland vio que la física generaliza y hace más precisa y adecuada nuestras ideas de las 
estructuras espacio-temporales-causales de la naturaleza, sin embargo es incapaz de 
generalizar y hacer más precisas y adecuadas nuestras ideas de calidad y valor. 

La dificultad es que las cualidades directamente dadas a nosotros son, al parecer, sólo 
cualidades de experiencias humanas, no de experiencias caninas, de ballenas, pájaros o 
insectos. Éstas parecen difíciles o imposibles de conseguir. No existe evidencia de que no 
haya cualidades o valores en los animales referidos. La ignorancia no debe ser convertida 
en conocimiento negativo de las cosas ignoradas. 

La idea básica de Troland está totalmente en conformidad con todo esto.** Pensó que 
había sentimientos, experiencias en el sentido más general, en todos los niveles físicos, 
desde los átomos hasta las células individuales y en los animales metazoicos. Troland era 
consciente de que cualquier sentimiento en los niveles más simples de los animales, y aún 
más en los niveles subanimales, debe ser muy diferente de los nuestros. 

Troland creía que para una visión definitiva del mundo, la ciencia clave no es la física 
sino la psicología. Porque sólo la psicología puede tratar de manera centralizada con la 
forma inclusiva de la realidad, lo concreto como tal. Por lo que se sabe de sus 
publicaciones, Troland apoyaba su postura en una variedad del panpsiquismo, al cual a 
veces demonimaba “psiquicalismo”.*? 

Paul Laffoley retoma este concepto acuñado por Troland vinculándolo a la concepción de 
la “Física-Mental” (Mind-Physics) de William James (quien a su vez fue mentor de 
Troland). El concepto “Física-Mental” puede ser definido, por una parte, como el estudio 
de las interacciones entre masa y energía, y por otra, como la consciencia dando lugar a 
un espectro de masa a consciencia atravesado por energía. Adicionalmente, la Física- 
Mental sobrepasa el modelo de interacción de la consciencia con la naturaleza que fue 
postulado por la Dinámica Cuántica, la cual emergió en la década de 1930. Hay una 
pintura del artista dedicada a homenajear/investigar el tema de la Física-Mental junto a 
Troland y Ducasse, se trata de Mind Physics — The Burning Of Samsara (1967) [70]. 
Tomando en cuenta este contexto (el mundo occidental hasta la segunda mitad del siglo 
XIX), en el que se consideraba al sujeto y al objeto completamente separados y el 
concepto de energía estaba basado en la acción de la instrumentalidad natural observada 
(troncos que ruedan, rotación períodica de los cúmulos de estrellas, etc.), uno tiene que 
regresarse hasta el siglo XII a.C. en la filosofía india (el principio de los Vedas) para 
encontrar un concepto de sustancia que no sea dominado por el pensamiento occidental. 
El mensaje pre-Védico afirma que la mente y el cuerpo están compuestos de alguna 
“cosa” que se presenta a sí misma en cada ocasión de la existencia como única y 
totalmente penetrable, es algo que contiene un número infinito de relaciones internas. Es 


decir, la cosa-mente y la cosa-materia coinciden entre sí** en términos de complejidad, 
> y 


4! Cfr. Charles Hartshorne, “A Psychologist's Philosophy Evaluated After Fifty Years: Troland's Psychical 
Monism” en Process Studies, Vol. 30, Número 2, Otoño-Invierno de 2001. Recuperado de: 
https: //www.religion-online.org/article/a-psychologists-philosophy-evaluated-after-fifty-years-trolands- 
psychical-monism/ el 16/1/19. 

2 Tbíd. 

5 Las entidades básicas del mundo de la experiencia no son físicas ni mentales, sino de alguna “cosa” 
neutral, la cual cuando se organiza de una manera, arroja entidades físicas o cuerpos y cuando se organiza 
de otra manera arroja mente. 
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dando lugar a expresiones (chakras, formas de pensamiento, meridianos, viaje astral, etc.) 
que fueron revividas en occidente por organizaciones religiosas y ocultas como la 
Sociedad Teosófica, fundada en New York en 1875. 


MIND PHYSICS - THE BURNING OF SAMSARA 


ECTOPLASIO EMANATION FROM THE MOUTH OS STAMISLAMA P 


2 


A 


70. Aquí se muestra la pintura de Laffoley donde homenajea el tema de la “Física-Mental” con los 
hipotextos de Ducasse y Troland que también comparte el Thanaton 1II. La tesis principal de la Física- 
Mental, es decir, que la consciencia y la masa son ambas manifestaciones de una entidad más primaria y 
que los procesos de manifestación exhiben la invariancia equivalente tanto de la consciencia como la masa 
tiene un precedente histórico en el Budismo Mahayana, el cual está basado en lógica no modal y enseña 
que es posible penetrar el mundo físico y conectarlo directamente con el metafísico. La Fisica-Mental 
augura el fin histórico de la distinción lógica entre las formas de conocimiento humano. Paul Laffoley, 
Mind Physics: The Burning Of Samsara, 1967. Óleo, acrílico, tinta y letras de vinil aplicadas sobre lienzo. 
186.7 x 186.7 cm. 


Leonard Troland fue profesor asistente de psicología en Harvard bajo la influencia de 
William James.** Antes de entrar al M.I.T. en 1907, a la edad de 18 años, Troland 
comezó a atander a las conferencias de James. Troland eventualmente conoció a James 
quien reconoció su potencial y le aconsejó trabajar en Harvard. Tras terminar su 


“4 William James estaba interesado en el pensamiento de Gustav Theodor Fechner, un filósofo-psicólogo 
alemán decimonónico que postulaba un paralelismo psicofísico, es decir, una correlación entre eventos 
físicos y mentales. Debido a la habilidad de Fechner para convergir ciencia con religión, James se interesó 
lo suficiente como para escribir sus dos volúmenes de The Principles of Psychology, en donde se hicieron 
las primeras menciones a la parapsicología como ciencia. A finales del siglo XIX, James especuló que la 
consciencia es el resultado de la interacción entre la mente y el cuerpo; o la consciencia es el resultado de la 
interacción entre la mente y el cerebro y en la muerte el cerebro muere pero la mente vive para ser una 
limitación del alma de la misma manera que el cerebro es una limitación de la mente; y todavía más lejos, 
James afirmó que el alma es una limitación del Espíritu. 
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formación como físico e ingeniero en el M.I.T., entró al Laboratorio Psicológico de 
Harvard para trabajar con los asistentes de James, Munsterberg y Holt. 

En 1924 Troland ganó la beca de la fundación William James en Investigación Psíquica. 
Con la beca estructuró un Laboratorio de Parapsicología en Harvard. Troland creó los 
prototipos de la mayoría de los equipos que se han utilizado durante años en cada 
laboratorio de parapsicología como las tarjetas Zener (símbolos visuales simples 
estandarizados utilizados en las experiencias de telepatía); dados aleatorizadores de 
gravedad (conjuntos de escaleras en miniatura por los que la psicokinesis puede ser 
probada haciendo rodar dados hacia abajo) y el uso de la jaula de Faraday (los médiums 
excepcionalmente talentosos eran colocados en estas jaulas para probar hipótesis nulas 
tales como: la telepatía puede ser bloqueada por el blindaje apropiado). 

No obstante Troland al momento de su muerte, estaba trabajando en una Física-Mental 
completa; completa en el sentido de que todos los conceptos y proposiciones fueron 
descritos por las matemáticas. Para un concepto como la continuidad entre la masa y la 
conciencia, por ejemplo, utilizó Topología o Análisis Situs, los cuales en la década de 
1920 y 30 se consideraban como “matemáticas puras” sin aplicación posible. 

La muerte de Troland es considerada misteriosa por la especulación de que se trató de un 
hecho deliberado, es decir, que no tuvo un accidente si no que fue empujado. Troland 
tuvo una relación trunca con la Dra. Ruth Drown, una de las primeras pioneras de lo que 
se conoce como radiónica, psiónica o psicotrónica (la instrumentalidad de la Física- 
Mental o dispositivos interactivos entre consciencia/masa). Trabajaron juntos en un 
proyecto que compartía su interés en la ingeniería de los fenómenos psíquicos. 

Mientras Troland buscaba evidencia de vida en otros planetas en el Sistema Solar, Drown 
trataba de probar uno de sus inventos, un “instrumento de Radio-Visión”. La Radio- 
Visión se supone que diagnosticaba enfermedades a grandes distancias, mandando de 
regreso rayos sanadores a la misma distancia. Recibió una patente en 1939 y fue 
perseguida y recibió una sentencia de prisión, muriendo ahí, al igual que Wilhelm Reich 
(inventor de la Caja Curativa de Orgón). 

De acuerdo a las notas que dejaron, lo que Troland y Drown hicieron cuando combinaron 
el telescopio y la cámara psíquica, fue el descubrimiento de vida en el planeta Venus en 
la forma de plantas móviles extremadamente largas. Más sorprendente aún, en las 
fotografías que tomaron había lo que parecían plantas humanoides caminando en la 
atmósfera de Venus.** 

Se supone** que la doctora Ruth Drown tuvo éxito donde los grandes hombres de la 
medicina habían fallado y la odiaban por ello. Ella desarrolló y refinó un medio de 
diagnóstico, tratamiento y representación visual sobre la placa fotográfica de cualquier 
sección transversal de organismos enfermos, tejidos u órganos de su elección (muy 
parecido a una tomografía) que cualitativamente superó cualquier cosa ofrecida por la 
medicina ortodoxa en la primera mitad del siglo XX o de hecho, de lo que se ofrece hoy. 
Hay que reconocer que los aportes de la Dra. Drown fueron vilipendiados en su época y 
actualmente sufren del desprestigio de la ciencia ortodoxa. En parte se debe al 


5 De acuerdo a Laffoley, la película de horror/ciencia-ficción de 1956 The Invasion of the Body Snatchers, 
encarna las implicaciones del trabajo de Troland y Drown. La trama de la película es el ataque inteligente 
por parte de vida extraterrestre que es manifestado en forma de esporas que invaden la Tierra, las esporas 
drenan la vida de los humanos dormidos y posteriormente forman enormes vainas que revelan dobles 
imperfectos y grotescos de los humanos. Es interesante la significación simbólica que Laffoley otorga a las 
películas, a veces con matices místicos y esotéricos, los cuales se reflejan en las pinturas que realiza, como 
en el caso de The Day the Earth Stood Still en el Thanaton III. 

* Ken Adachi, Dr. Ruth B. Drown, America's Greatest Radionics Innovator The Untold Story Part 1, 
Educate Yourself, 7 de Abril del 2001. Recuperado de: 
https: //educate-yourself.org/tjc/ruthdrownuntoldstory.shtml el 28/1/19, 
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malentendido ocasionado por la nomenclatura “Radiónica”. El concepto detrás de la 
radiónica se originó a principios del siglo XX con Albert Abrams*” (1864 - 1924). Las 
ideas de Abrams sobre la naturaleza vibratoria de los organismos de tejidos y 
enfermedades le permitieron teorizar y luego validar que estas emanaciones sutiles de los 
tejidos biológicos podían ser detectadas y clasificadas numéricamente. 

Llamó a este proceso de detección la “Reacción Electrónica de Abrams” y formó un 
nuevo sistema de diagnóstico y terapia basado en este descubrimiento. No obstante, las 
mismas palabras para describir el proceso, como “Radiónica”, se convirtieron en un 
obstáculo que creó un enfoque mal dirigido en cuanto a la verdadera naturaleza de la 
energía que se está considerando. 

“La terminología se convirtió inevitablemente en un obstáculo en este nuevo enfoque de 
diagnóstico. El desarrollo del trabajo de Abrams fue paralelo al primer desarrollo 
tecnológico importante y general de la radio. Todo esto tuvo lugar también en un 
momento en que la consciencia humana de la radiación estaba en sus albores. Los 
términos que se utilizaron en el trabajo de Abrams, como la radioterapia, fueron extraídos 
completamente de otra tecnología. La confusión terminológica ha persistido hasta el día 
de hoy. A lo largo de décadas, una especialización se ha asignado automáticamente a los 
físicos de radio en la evaluación de la Radiónica. De hecho, tales personas no saben nada 
de la energía involucrada en los instrumentos de Abrams o Drown, contribuyendo 
enormemente a la limitación y el ridículo de la investigación estadounidense a lo largo de 
las líneas iniciadas por Abrams”.** 

En efecto, quizás esos físicos de radio asignados en la evaluación de la Radiónica 
deberían haber leído algo de Henri Bergson, Rudolf Steiner o de filosofía india pre- 
védica pues es en estas líneas donde mejor se puede entender la aportación de la 
Radiónica. Tal como en el concepto de meta-energía que maneja Paul Laffoley.** 

La Física-Mental iba a ser la “coda” de la obra maestra de Troland: The Principles Of 
Psychophysiology, especialmente el volumen IV, titulado: “The Ultimate Theory of Mind 
and Matter”. Lamentablemente el trabajo de Troland sobre la Física-Mental sólo alcanzó 
la etapa de notas extensas para sí mismo, no una forma publicable pues tendría que haber 
incluido el material necesario de fondo para una comprensión completa del contenido. 

La mayor parte de su patrimonio fue para su viuda Florence Crockford Troland, lo cual 
incluía sus papeles privados. El deseo de la viuda era que se creara un fideicomiso para 
sus propias necesidades y que los manuscritos de su marido, tanto publicados como 
inéditos, fueran donados a Harvard. Para lograr este objetivo fue a The Cambridge Trust 

Company, las únicas instituciones bancarias y de referencia legal en las que confiaba. 

El destino quiso que este fideicomiso aparentemente rutinario fuera asignado a un joven 
asistente de confianza que acababa de comenzar su carrera en actividades bancarias, se 
trataba del padre de Paul Laffoley.*% En su lectura de los papeles de Troland, su primera 


+ El Dr. Abrams fue un hombre educado en la Universidad de Heidelberg, donde obtuvo los mejores 
honores e incluso una medalla de oro. Como profesor médico distinguido de la Universidad de Stanford, 
hubiera sido agasajado por el resto de su vida como gran autoridad en el campo de la medicina de haber 
continuado con el acercamiento ortodoxo, pero descubrió algo acerca de la naturaleza del tejido biológico 
que hizo paralelo a lo que el ingeniero ruso, Georges Lakhovsky había descubierto en Francia: que todo 
tejido histológico sin importar si provenía de un humano, animal, insecto o microbio irradiaba (y eran 
afectados por) emanaciones de muy alta frecuencia que sólo podían describirse en su tiempo como 
radiación electromagnética ya que era la única nomenclatura disponible entonces. 

+8 Trevor Constable, The Cosmic Pulse of Life: The Revolutionary Biological Power Behind UFOs, Book 
Tree, 2008, p. 239. 

+9 Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, New York, Kent Fine Art, 1989, pp. 25 — 26. 

5 Cfr. Paul Laffoley, Leonard Troland, artículo en internet, Boston Visionary Cell, 1996. Recuperado de: 
https: //www.cybercom.net/-gsullivan/bvc/troland.html el 26/01/19. 
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reacción fue la de estar de acuerdo con la esposa de Troland y donar todo a los colegas de 
Troland en Harvard, especialmente aquellos que continuaban en el área de investigación 
en la que Troland estaba participando justo antes de su muerte: óptica psicofísica. 

El padre de Laffoley se puso en contacto con un amigo suyo, Gardner Murphy, un 
estudiante graduado en Psicología en Harvard y miembro de la Sociedad Americana para 
la Investigación Psíquica en la ciudad de Nueva York. Ambos estuvieron de acuerdo en 
que esta obra final de Troland debería colocarse en una “cápsula del tiempo académica” 
que se abrirá en algún momento a mediados del siglo XXI. 

El razonamiento para decidir esto era que en primer lugar, en el siglo XXI su obra se 
entenderá a tal punto que podrá participar productivamente en la investigación del día, o 
bien habrá sido completamente subsumida por el trabajo de otros y entonces su verdadero 
significado podrá ser evaluado por la historia de la ciencia. En segundo lugar si las notas 
sobre Física-Mental se hubieran dado a uno de los colegas de Troland en ese momento (la 
década de 1930), no había ninguna certeza de que el potencial y la importancia de la obra 
se desarrollara, ya que el contenido de las notas son originales para la ciencia y la cultura 
en general. Finalmente la originalidad de las notas de Troland haría de su trabajo el 
objetivo de robo intelectual, sobre todo porque en su vida tenía fama de ser poco agresivo 
y sin suficientes contactos sociales y profesionales para ayudar con la promoción de sus 
ideas. 

Troland fue el mentor elegido por Laffoley para el proyecto: “Degrees of Embodiment”, 
una exhibición grupal en el año de 1998 (Somakatoligon: Degrees of Embodiment— Art 
and Mind Physics, Federal Reserve Bank of Boston Gallery, organizado por la Boston 
Visionary Cell) para la cual Laffoley preparó un texto*' sobre la Física-Mental y la 
influencia de Troland. Para Laffoley la obra de Troland anticipa la cosmovisión del siglo 
XXI, el Bauharroco. En esencia, para nuestro artista, el elusivo Troland (quien vivía casi 
exclusivamente en la luz de la mente) introdujo la práctica de la “magia real” en el 
pensamiento del siglo XX. 

El Thanaton II es un dispositivo “psicotrónico” (o bien radiónico si hacemos énfasis en 
el aspecto energético metafísico de la época de Troland), pues su actividad se fundamenta 
en la interacción entre la mente y la materia para aprovechar un tipo de energía que tiene 
una naturaleza abstracta pero con efecto concretos, mental (en el sentido amplio del 
panpsiquismo pre-védico) pero asociada definitivamente con los seres vivos para 
provocar lo que desafortunadamente todavía se identifica como fenómenos paranormales. 
Al integrar esta clase de fenómenos dentro de la misma ciencia ortodoxa se pretende que 
se entiendan en un contexto apropiado los alcances de las propuestas de Troland. 

De hecho, sus aportes al dejar de ser totalmente originales (es decir ajenos) a la cultura y 
la ciencia reflejarán ciertamente una cosmovisión peculiar que respira a lo largo y ancho 
del siglo XXI: la teatralidad utópica o teatro utópico, el cual es literalmente el significado 
que Laffoley concede a esta época, el Bauharroco. 


Desenlace 


A manera de conclusión en esta categoría de hipotextos podemos considerar la pintura de 
Laffoley, el Thanaton II, como una pintura jungiana tanto por la intención del artista al 
homenajear a Carl Jung en la pintura (y por lo tanto volverlo un hipotexto) como por la 
posible interpretación dentro de los conceptos de Jung que podemos adjudicarle. La 
intención de Jung apuntaba hacia la transformación del ser humano tal como lo 


5! Paul Laffoley, The Mind-Physics of Leonard T. Troland, The Boston Visionary Cell, 1998. Recuperado 
de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1998 Laffoley_Mind-Physics-of-Leanard-T.-Troland- 
copy.pdf el 27/1/19. 
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encontramos por ahora hacia un ser humano totalmente consciente, integrando los 
aspectos que todavía consideramos que residen fuera de la atención de la consciencia 
egóica, siendo entonces relegados a otros aspectos de la psique. Al integrar lo otro (que 
era inconsciente) en lo mismo (que es lo consciente) nos volvemos lo otro y nos 
comunicamos con ello, haciendo valedera la experiencia en el proceso de individuación 
mediado por la interpretación de una simbología y mitología personales. 

A propósito de Leonard Troland, todo indica que es una apuesta por el futuro. La cápsula 
del tiempo en la cual fue puesto su trabajo hace referencia al estado inmaduro de la 
ciencia contemporánea (y también la psicología entre otras disciplinas, como la física) 
para tomar en cuenta los fenómenos anómalos y mundanos de la consciencia dentro de 
una teoría unificada. La física mental es una disciplina hipotética que indica hacia donde 
debe ir el desarrollo del conocimiento humano si es que hemos de lograr una cosmovisión 
integral que tenga posibilidades de promover un futuro humano sostenible. 

La obra de Laffoley (a propósito del Thanaton III pero sin detenerse en esa pintura) 
representa un acercamiento a esa nueva cosmovisión por la que apostaron tanto el artista 
como Troland (y quizás también Carl Jung). Se trata del Bauharroco y el siglo XXI está 
destinado a desplegar tanto esa nueva cosmovisión como una nueva sensibilidad. Todos 
los fenómenos paranormales que podamos imaginarnos quedarán explicados al 
desarrollar en toda su potencia la física mental, de hecho, solamente serán como la punta 
de un iceberg, pues no podemos imaginar lo que viene después, y vendrán más cosas 
después. 


2.1.14 Testigos de avistamientos: Kenneth Arnold y Mr. + Ms. Paul Trent 
Kenneth Arnold 


Kenneth Albert Arnold es más conocido por hacer lo que generalmente se considera 
como el primer avistamiento*”? de objetos voladores no identificados en los Estados 
Unidos. Afirmó haber visto nueve objetos inusuales volando en tándem cerca del Monte 
Rainier en Washington el 24 de junio de 1947, 

A medida que los objetos pasaban por el Monte Rainer, Arnold volvió su avión hacia el 
sur en un curso más o menos paralelo. Fue en este punto que abrió su ventana lateral y 
comenzó a observar los objetos sin obstrucciones por cualquier vidrio que pudiera haber 
producido reflejos. Los objetos persistieron moviéndose muy rápidamente hacia el sur, 
avanzando continuamente hacia delante de su posición. Curioso acerca de su velocidad, 
comenzó a cronometrar su ritmo de paso: se movieron del Monte Rainer al Monte Adams 
donde se desvanecieron de la vista, una distancia de unos 80 km. en un minuto y 42 
segundos, según el reloj de su panel de instrumentos. 

Cuando más tarde tuvo tiempo para hacer el cálculo, la velocidad fue de más de 2,700 
km/h. Esto era tres veces más rápido que cualquier aeronave tripulada en 1947. Sin saber 
exactamente la distancia donde los objetos se desvanecieron de la vista, de manera 
conservadora y arbitraria, Arnold la redondeó a 1,900 km/h, aún más rápido que 
cualquier aeronave conocida, la cual todavía tendría que romper la barrera del sonido. Era 
esta velocidad supersónica, además de la inusual descripción de platillo o disco, la que 
parecía captar la atención de la gente. 

Los objetos que describió Arnold, según Jerome Clark,** eran una serie de objetos con 
formas convexas, aunque más tarde reveló que un objeto difería al ser en forma de media 


182 Cfr. Jerome Clark, The UFO Book: Encyclopedia of the Extraterrestrial, Visible Ink, 1998. 
83 Cfr. Jerome Clark, The UFO Encyclopedia: The Phenomenon from the Beginning. A -K, Detroit, 
Omnigraphics, 2005. 
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luna. Varios años más tarde, Arnold diría que comparó su movimiento con platillos 
saltando sobre el agua, sin comparar sus formas reales con los platillos,** pero las citas 
iniciales de él efectivamente lo muestran comparando la forma con un “platillo”, 
“disco”, “sartén para pay” o “media luna”, generalmente convexa y delgada. 

Arnold menciona en su relato que los objetos volaron detrás de un subpico de Rainier y 
desaparecieron brevemente. Conociendo su posición y la posición del subpico, Arnold 
situó su distancia mientras volaban más allá de Rainier a unos 37 km. 

Arnold compartió su historia con un número de amigos pilotos y escribió en su relato a la 
AAF (4rmy Air Force) que no se burlaban ni se reían. En cambio, sugirieron que tal vez 
había visto misiles guiados o algo nuevo, aunque Arnold sintió que esta explicación era 
inadecuada. También escribió que algunos ex pilotos del ejército le dijeron que habían 
sido informados antes de entrar en combate que podrían ver objetos de forma y diseño 
similares como los que describió y le aseguraron que no estaba soñando o 
enloqueciendo.** 

Arnold no fue entrevistado por reporteros si no hasta el día siguiente (25 de junio) cuando 
fue a la oficina del Fast Oregonian en Pendleton.*? Cualquier escepticismo que los 
reporteros pudieran haber tenido se evaporó cuando finalmente entrevistaron a Arnold; 
tal como registra el historiador Mike Dash: 

“Arnold tenía los ingredientes de un testigo confiable. Era un respetado empresario y 
piloto experimentado (...) y parecía no exagerar lo que había visto, ni agregar detalles 
sensacionales a su informe. También dio la impresión de ser un observador cuidadoso 
(...) Estos detalles impresionaron a los periodistas que lo entrevistaron y prestaron 
credibilidad a su informe”.*” 

Cuando la inteligencia militar comenzó a investigar el avistamiento de Arnold a 
principios de julio, encontraron otro testigo de la zona, corroborando así su historia. Se 
trataba de un miembro del servicio forestal del estado de Washington, que había estado 
en guardia de fuego en una torre en Diamond Gap, a unos 32 km. al sur de Yakima, 
informó ver “destellos” a las 3:00 p.m. el día 24 de junio sobre Mount Rainier (al mismo 
tiempo que el avistamiento de Arnold), que parecían moverse en línea recta. Del mismo 
modo, a las 3:00 p.m. Sidney B. Gallagher en el estado de Washington informó de ver 
nueve discos brillantes hacia el norte.** 

Cuando Arnold señaló la posibilidad de que estos discos fueran de otro mundo, dijo,*” 
independientemente de su origen, que aparentemente viajaban a algún destino alcanzable. 
Quien los controlaba, obviamente no intentaba lastimar a nadie. Mencionó que los discos 
estaban haciendo giros tan abruptos en los picos de alrededor que habría sido imposible 
para pilotos humanos sobrevivir a la presión. Pensaba que son controlados desde otra 


*% Carl Sagan, The Demon-Haunted World: Science As a Candle in the Dark, Ballantine Books, 1997, p. 
70. 

455 Encontramos como antecedente el término “Foo Fighter”. Éste fue utilizado por los pilotos de los 
aviones aliados en la Segunda Guerra Mundial para describir varios ovnis o fenómenos aéreos misteriosos, 
vistos en los cielos sobre los centros de operaciones europeos y del Pacífico. Puede considerarse entonces 
que desde esa época la fuerza aérea estadounidense estaba cuando menos al tanto sobre los avistamientos 
de este misterioso fenómeno. 

456 Pierre Lagrange, “It Seems Impossible, but There It Is” en Phenomenon: From Flying Saucers to UFOs 
- Forty Years of Facts and Research, London, Futura Publications, 1988, pp. 26-45. 

57 Mike Dash, Borderlands: The Ultimate Exploration of the Unknown, Woodstock, Overlook Press, 2000, 
p. 69. 

18 Cfr. Michael D. Hall; Wendy A. Connors, Alfred Loedding « the Great Saucer Wave of 1947. 
Recuperado de: http://www.nicap.org/loedding/LoeddingBook.pdf el 29/1/19. 

12 Henry Heil, ““Flying discs” called real by 2 air veterans” en Chicago Times, 7 de Julio de 1947. 
Recuperado de: http://www.roswellproof.com/Chicago D Times 1947-07-07- 
3s_Arnold_interplanetary_statement-Cpt_Smith.jpg el 29/1/19. 
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parte, independientemente de si es Marte, Venus o nuestro propio planeta. 

No obstante, Arnold pronto se quejaría de los efectos de la publicidad, traída por 
compartir su historia, en su vida. Desde un predicador que le dijo que los objetos que 
observó eran “heraldos del apocalípsis” hasta una mujer que le gritó en un café “ahí está 
el hombre que vió los marcianos”, Arnold podía hacer poco más que encogerse de 
hombros y rechazar las entrevistas posteriores. 

En la década de 1960, Arnold se había cansado de su notoriedad y de los ovnis en 
general. Sin embargo, el 24 de junio de 1977 asistió al primer Congreso Internacional de 
Ovnis en Chicago, comisariado por la revista estadounidense sobre fenómenos 
paranormales Fate para conmemorar el 30 aniversario del “nacimiento” de la era 
moderna Ovni. Algunos de sus comentarios en el evento reflejaron su descontento por la 
ignorancia general sobre el asunto. 

Arnold aseguraba que había visto algo y que cientos de pilotos han visto algo en los 
cielos. Estos avistamientos han sido ampliamente reportados. Lo irrisorio y fantástico de 
tal situación no es el hecho de postular una hipótesis extraterrestre o paranormal, sino el 
hecho de tener que tener 15 millones testigos antes de que alguien examine seriamente el 
problema. Por lo que respecta a Arnold, este hecho psicológico y social es tan fabuloso 
como incomprensible, todavía más que pequeños hombrecillos verdes pilotando platillos 
voladores a una escala industrial en el planeta. 

No hay que indagar demasiado para averiguar la razón de que Laffoley haya incluido a 
Kenneth Arnold como un hipotexto homenajeado en su pintura. Su testimonio es el 
primer avistamiento de la posguerra en los Estados Unidos que ganó la suficiente 
cobertura mediática como para acreditarse con ser el primer avistamiento ovni de la 
época moderna.*” 

El Thanaton II es una pintura “moderna” (o post-moderna si atendemos a las minucias 
del vocablo) aunque la cosmovisión a la que apunta es el fin de la modernidad en su 
tercer y última etapa: la transmodernidad o en términos de Laffoley, el Bauharroco. Por 
lo tanto el testigo del primer avistamiento “moderno” de fenómenos ovni, en cuestión de 
época al menos, debía ciertamente ser homenajeado como un pionero de una sensibilidad 
que el artista expresa en formas simbólicas que sospechosamente mucho toman de lo 
religioso como de la ciencia ficción, exactamente como el fenómeno mismo. 
Adicionalmente la palabra “platillo volador” ya se encuentra en el mismo título de la 
pintura, por lo que la influencia de este hipotexto es tan evidente como innegable [71]. 


16 El 26 de junio de 1947, en la cobertura de laM 
sido el primer uso del término “platillo volador”. 


hicago Sun, pudo haber 
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71. Kenneth Arnold, mostrado en 1966 con un dibujo de un platillo volador. Fotografía recuperada de: 
https: //www.seattletimes.com/seattle-news/northwest/flying-saucers-became-a-thing-70-years-ago- 
saturday-with-sighting-near-mount-rainier/ el 29/1/19. 


Mr. + Mis. Paul Trent 


En McMinnville, Oregon el 11 de mayo de 1950, la pareja de granjeros Evelyn y Paul 
Trent vieron un objeto en forma de disco flotando y tuvieron la suerte de poder 
fotografiarlo. De hecho, ese incidente inspiró el festival anual de ovnis de McMinnville, 
el cual se supone que es la segunda mayor celebración de este tipo en todo Estados 
Unidos, después de la de Roswell, Nuevo México. 

De acuerdo al relato del astrónomo William K. Hartmann, el 11 de mayo de 1950 a las 
7:30 p.m., Evelyn Trent regresaba a su granja después de alimentar conejos en su finca. 
Antes de llegar a la casa, afirmó ver un objeto lento en forma de disco metálico que se 
dirigía en su dirección desde el noreste.** Ella gritó por su marido, que estaba dentro de 
la casa; al salir de la casa, él afirmó que también vio el objeto. Después de un corto 
tiempo regresó dentro de su casa para obtener una cámara; dijo que logró tomar dos fotos 
del objeto antes de que acelerara hacia el oeste [72]. El padre de Paul Trent afirmó haber 
visto brevemente el objeto antes de que se fuera volando. 


A A 
0 


72. La primera de las dos fotos del granjero de Oregon, Paul Trent, de un supuesto “platillo volador”, el 11 
de mayo de 1950. Recuperada de: 
https://www.csicop.org/si/show/the_trent ufo photosbest_of all timefinally busted el 29/1/19. 


161 Cfr. Edward U. Condon; Daniel S. Gillmor (editor), Final Report of the Scientific Study of Unidentified 
Flying Objects Conducted by the University of Colorado, Boulder, University of Colorado. LCCN 
72625998. OCLC 7577. Contract No. 44620-67-C-0035 (United States Air Force) 1968. Recuperado de: 
http://files.ncas.org/condon/text/contents.htm el 29/1/19. 
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En el análisis del Dr. William Hartmann, él escribió al Comité Condon que “este es uno 
de los pocos informes de Ovnis en los que todos los factores investigados, geométricos, 
psicológicos y físicos, parecen ser consistentes con la afirmación de que un objeto 
volador extraordinario, plateado, metálico, en forma de disco, decenas de metros de 
diámetro y evidentemente artificial, voló a la vista de dos testigos.”** No obstante, 
Hartmann también señala la posibilidad de que las imágenes fueran fabricadas. 

En 1975, los negativos fueron encontrados en los archivos del registro de la prensa por 
Bruce Maccabee, un físico Óptico de la marina estadounidense y ufólogo. 

Maccabee analizó las fotos y concluyó que las fotografías no fueron trucadas y mostraban 
un objeto “real, físico” en el cielo sobre la granja de Trent.** Gran parte de su análisis se 
basa en mediciones densiométricas, similares al análisis fotométrico realizado por 
Hartmann. 

No faltan los escépticos que consideran las fotografías de la pareja de granjeros como un 
fraude y es poco probable que se encuentre una respuesta definitiva. Podría confirmarse 
de que se trata de un engaño, siempre y cuando los hallazgos de los escépticos** puedan 
ser confirmados independientemente por otros investigadores, utilizando escaneos de alta 
resolución de impresiones de primera generación o los negativos originales. 

La influencia de las fotografías de la pareja de granjeros en la pintura de Laffoley puede 
verse claramente, si atendemos al recorte de periódico en su diario sobre el avistamiento 
de los testigos y las notas a los márgenes del mismo artista. Ahí podemos apreciar la 
segunda de las fotografías de Trent [73] y un par de imágenes modificadas para analizar 
la fotografía [74]. 

De acuerdo a las anotaciones” de Laffoley, el ovni es consciencia pura que puede ser 
fotografiada como el alma durante el momento de la muerte cuando deja el cuerpo. El 
ovni proviene de los centros más urbanizados del universo físico. Para el artista, el 
avistamiento de la pareja de granjeros de Oregon es un auténtico avistamiento ovni, el 
cual presenta el perfil típico de platillo o la forma de torreta. La torreta contiene el 
Levogyre: un dispositivo psicotrónico o bien, interactivo entre mente-materia. 

Por ahora podemos considerar que las fotografías de Paul Trent ayudaron a Laffoley a 
analizar la forma del ovni, la cual utilizó en la primera versión del Thanaton que consistía 
en una instalación de un modelo de un platillo volador que levitaba magnéticamente 
sobre un cubo que contenía en sus lados dibujos y pinturas explicando los temas sobre los 
cuales disertaría Laffoley durante la presentación (causalidad, bio-energía, thanato- 
energía y el origen y futuro de los ovnis en relación al destino del universo). 

Uno de los lados del cubo mostraba la fotografía de Paul Trent [75] que Laffoley había 
incluido en su diario al recortar el periódico, otro de los lados mostraba el Thanaton, 
pintura predecesora del Thanaton III [76]. El tema de la pintura Thanaton es “la 
naturaleza de la causalidad incrustada con la muerte”; la evocación simbólica es “el 
abismo de transición”. Estos detalles son relevantes pues la exposición donde se exhibió 


465 


162 Edward U. Condon, Case 46, 1968. Recuperado de: http://files.ncas.org/condon/text/case46.htm el 
29/1/19. 

16% Cfr. Bruce Macabee, “The McMinnville Photos” en Dr. Bruce Maccabee Research Website, 2000. 
Recuperado de: http://www.nicap.org/reports/500511_brumac.8k.com_trent2.pdf el 29/1/19, 

16* Robert Sheaffer, “The Trent UFO Photos -*Best” of All Time - Finally Busted?” en Skeptical Inquirer, 
Volume 39.1, January/February 2015. Recuperado de: 
https: //www.csicop.org/si/show/the_trent ufo photosbest_of all timefinally_busted el 29/1/19. 

165 Paul Laffoley, The Thanaton: Ptenos Oxubaphon Thanatos [Flying Saucer Death], Boston Visionary 
Cell, 1988. Recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley The-Thanaton- 
copy.pdf el 30/1/19. 
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esta pintura y Laffoley disertó se llamaba Visions of Death: A Thematic Exhibition Based 
On The Nature Of The Personal Death Experience [77]. 


73. Otra de las fotografías de Trent mostrando la forma de torreta del ovni. Recuperado de: 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley_The-Thanaton-copy.pdf el 30/1/19. 


Lo que Laffoley propone en esta pintura es una definición de causalidad** donde se 
puede apreciar una degradación de energía, tanto en el sentido de la entropía cósmica 
como en el sentido de la muerte personal. El enlace es la causalidad en el sentido de que 
el tiempo conlleva o es una energía que puede ser detenida con la consciencia pura, es la 
definición del “abismo de transición”, la caída (mortal) en un sistema de eventos. La 
energía llega desde la periferia cósmica del universo a un sistema de eventos, de ahí a la 
causa como la espiral logarítmica. De manera reflectante, la energía que deja el sistema 


166 4 causa B dentro de un conjunto finito de circunstancias C, entre la causa y el efecto está el Abismo de 
Transición desde el empuje de energía masculina de la causa hacia la energía femenina orientada al pasado 
del efecto. Cfr. Paul Laffoley; Douglas Walla (editor), The Essential Paul Laffoley,The University of 
Chicago Press, London, 2016, pp. 188 — 189. 
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del centroide del efecto por medio de la espiral de Arquímides, logra la disipación de la 
energía en la periferia cósmica. 


74. En la imagen de arriba podemos apreciar un realzado de los bordes, lo que hace resaltar la figura del 
ovni (y los rasguños en el negativo); el contorneado de color de la imagen de abajo confirma la naturaleza 
tridimensional del objeto fotografiado. Recuperado de: 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley_The-Thanaton-copy.pdf el 30/1/19. 


En el Thanaton Il no obstante, podemos considerar que la torreta que Laffoley identificó 
en las fotografías de Trent, la cual según el propio artista contiene el Levogyre, se 
encuentra completamente integrada en la protuberancia del platillo volador la cual hace 
pensar en el caparazón de una tortuga (la evocación simbólica de la pintura es la tortuga 
como la Tierra-Madre, el respaldo del mundo) y esencialmente puede considerarse como 
el “alma” del ovni. El ovni puede actuar como proto-consciencia o como soporte físico 
dependiendo si debe viajar por debajo o por encima de la velocidad de la luz. 
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75. Primer esbozo del Thanaton para el proyecto Visions of Death: A Thematic Exhibition Based On The 
Nature Of The Personal Death Experience. Nótese la inclusión de la fotografía de la pareja Trent en este 
lado del cubo. Diario original del artista. Recuperado de: 
https: //paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley The-Thanaton-copy.pdf el 5/06/20. 
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76. Paul Laffoley, The Thanaton, 1988. Medios mixtos, 127.65 x 125.75 cm. 
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77. Segundo esbozo del Thanaton para el proyecto Visions of Death: A Thematic Exhibition Based On The 
Nature Of The Personal Death Experience. Nótese la inclusión de la pintura Thanaton, predecesora del 
Thanaton II] en este lado del cubo. Diario original del artista. Recuperado de: https: //paullaffoley.net/wp- 
content/uploads/1988_Laffoley The-Thanaton-copy.pdf el 5/06/20. 


Desenlace 


Podemos concluir que esta categoría de hipotextos están incluidos en la pintura como un 
franco homenaje a los pioneros de avistamientos ovni (Kenneth Arnold) y como 
reconocimiento de la inspiración para el diseño del platillo volador que se aprecia en la 
pintura (las fotos de los granjeros Trent), específicamente la torreta que luego devendrá 
en el Levogyre del Thanaton III. Es un aditamento importantísimo para la pintura, ni 
siquiera el diseño de Frank Lloyd Wright lo incorporaba. 
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¿Pero qué es un Thanaton? ¿Laffoley proporciona alguna pista para desmadejar esta 
terminología que puede parecer caprichosa? 

Como en los casos precedentes esta última pregunta tiene una respuesta afirmativa. No 
hay que confundir este concepto con la terminología freudiana que hace referencia a la 
“pulsión de muerte”, no tiene que ver con eso. El Thanaton es “la unidad final de la 
temporalidad, en tiempo reloj es igual a 4.5 [10 segundos]. Esta es la frecuencia más 
alta de radiación observada hasta ahora, es decir, la de los rayos cósmicos.”*” El 
Thanaton está presente en todas las relaciones causales. El abismo de transición entre la 
causa y el efecto en cada relación causal es el Thanaton (consciencia pura). La 
consciencia es lo que puede detener el tiempo. 

El abismo de transición entre causa y efecto es 1 Thanaton, la causa como masculina son 
3 Thanatons y el efecto como femenino son 2 Thanatons. Puede decirse que es una 
unidad de medida que toma en cuenta lo cósmico o bien macrocósmico (tiempo en 
relación a los rayos cósmicos) como lo microcósmico (tiempo en relación a la 
consciencia, relacionada pero no limitada a cómo la experimentan los humanos) y todo lo 
que hay en medio. 

Encontramos otra pintura predecesora del Thanaton III, sin embargo al no estar fechada 
ni tener más información que el propio estilo (inconfundible a estas alturas) del artista no 
podemos asegurar si es anterior, posterior o incluso si estuvo en la misma exhibición que 
la pintura precedente [78]. 
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78. Paul Laffoley, The Thanaton. Sin más información. Recuperado de: 
https://artesagradoenimagenes.blogspot.com/2014/04/paul-laffoley.html el 11/2/19. 


Llegados al final del análisis de los hipotextos de la pintura de Paul Laffoley solamente 
nos queda incluir una breve aclaración sobre algunas partes sin analizar porque no 
correspondían directamente a ninguno de los hipotextos. En primer lugar tenemos el 
último panel de la causalidad (en su modalidad futura), el cual encontramos en la segunda 
sección de la pintura [79]. 


79, Detalle de la segunda sección de la pintura de Laffoley. Se trata de una parte del panel de la causalidad 
donde se hace referencia a la causa futura como neuterine energy. De acuerdo al proceso alquímico de la 
cuadratura del círculo, el cuadrado es masculino y el círculo es femenino, el compás o triángulo es el 
instrumento del movimiento y es neutral (neuter). Paul Laffoley, Thanaton III, 1989. Óleo, acrílico, letras 
inscritas sobre lienzo, 186.69 cm x 186.69 cm. 


La referencia que puede darnos la clave para la interpretación de este detalle de la 
segunda sección de la pintura lo podemos encontrar en uno de los diarios originales que 
nos ha legado el artista. ** 


5 Paul Laffoley, Bivergonenervarethanto: Singularities that connect the energy of life with the energy of 
death, Boston Visionary Cell, 1988. Recuperado de: 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley_Bioergonenervarethanto-copy.pdf el 5/2/19. 
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La temática de este diario es el intento histórico por unir la energía de la muerte con la 
energía de la vida usando singularidades. De acuerdo a Laffoley esta noción de que la 
consciencia humana puede pasar fácilmente de ida y vuelta desde el reino de la vida al de 
la muerte y viceversa, volviéndolo una práctica habitual, depende de un entendimiento de 
al menos ocho conflictos de naturaleza filosófica y científica.*? Tres de esos conflictos 
son directamente relevantes para la comprensión del fragmento de la pintura en cuestión, 
se tratan de: 1. Causalidad. 2. Destino y voluntad humana. Y 3. La naturaleza de las 
metas humanas. 

Para Laffoley la noción de destino (en el sentido peyorativo de negación de la voluntad 
humana) ha sido una definición vinculada a una interpretación particular de la historia. 
Esta visión de la “historia fatal” en particular está mejor expresada por Karl Popper en su 
libro The Poverty of Historicism (1957). Laffoley considera que la ansiedad que siente 
Popper hacia el concepto de historicismo es porque piensa que promueve el misticismo. 
Para Popper el misticismo socava la idea de que la realidad con la cual tiene que vivir la 
mayoría de la gente se entiende mejor si se considera con una base política (es decir física 
en lugar de metafísica). 

Popper tendría razón si el historicismo únicamente fuera aplicado a la realidad política de 
la vida. La política trata de la historia de la búsqueda humana por el poder. Pero el poder 
no es la única meta en la vida, de hecho Laffoley considera que hay doce, tres metas 
activas y tres metas pasivas cada una con sus modalidades buena y mala [80]. 
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80. Dibujo de Laffoley donde explica las doce metas de la vida humana. Diario original del artista. 
Recuperado de: http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988_Laffoley_Bioergonenervarethanto- 
copy.pdf el 5/2/19. 


152 Estos conflictos solo pueden ser vistos apropiadamente contra el trasfondo amplio de las teorías que 
constituyen la física contemporánea. Laffoley aspiraba a una especie de unidad barroca del pensamiento; 
después de todo la cosmovisión del siglo XXI para este artista es un crisol de teatralidad barroca y 
utopismo tecnológico a la bauhaus. 
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Las metas representan la respuesta individual a la vida en la cual la relación de uno 
mismo hacia el otro se vuelve recíproca; cada extremo del espectro de las metas se 
vincula con la “voluntad humana” o bien con el “destino”, dependiendo del grado en el 
cual los efectos se inflijan hacia uno mismo o hacia los demás. [81]. 

Para entender más fácilmente esta cuestión Laffoley nos proporciona cuatro ejemplos. En 
primer lugar el uso de poder “bueno” aseguraría la existencia continuada de la libertad de 
pensamiento; en segundo lugar el uso de poder “malo” aseguraría la existencia 
continuada de la tiranía; en tercer lugar el uso de olvido bueno aseguraría la búsqueda de 
la unidad; en cuarto lugar el uso de olvido malo aseguraría la búsqueda de un escape. 
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81. Dibujo de Laffoley explicando los grados de respuesta en la relación de uno mismo y los otros, es decir, 
el grado de evadir o provocar efectos en los otros y el grado de tener los efectos confinados en uno mismo. 
Diario original del artista. Recuperado de: 
http://paullaffoley.net/wp-content/uploads/1988 Laffoley_Bioergonenervarethanto-copy.pdf el 5/2/19. 


La resolución del problema del destino y la voluntad humana para Laffoley solo puede 
venir de la conexión de la energía de la vida con la energía de la muerte, entrar a la quinta 
dimensión y regresar a la cuarta a voluntad. No se trata de vida después de la muerte sino 
de la llegada de un momento en el tiempo en el cual se establezca un programa de la vida 
a la muerte y de regreso de manera voluntaria. Desde el punto de vista individual, la 
experiencia mística se vuelve el “portal dimensional” de la vida a la muerte y de regreso. 
Exactamente como lo plantea el Thanaton 111. 

Un par de símbolos 
más quedaron  sinf 
analizar, uno en cada. 
extremo del marco pel 
la pintura siendo el 
par de cada uno el 
reflejo de cada; 
simbolo : 
correspondiente [82 y 
831. 
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82. Detalle mostrando uno de los dos símbolos correspondientes a los extremos superiores (en este caso el 
izquierdo) de la pintura, se trata de una esvástica siendo contenida por un sello de Salomón que a su vez 
está contenido en un círculo. Paul Laffoley, Thanaton III, 1989. Óleo, acrílico y letras inscritas sobre 
lienzo. 186.69 cm x 186.69 cm. 


En el caso*” del sello de Salomón, podemos considerar la estrella de seis puntas como 
una verdadera suma del pensamiento hermético. Contiene en primer lugar los cuatro 
elementos: el triángulo con la punta hacia arriba representa el fuego; el triángulo con la 
punta hacia abajo el agua; el triángulo de fuego truncado por la base del triángulo de agua 
designa el aire; en el otro extremo, el triángulo de agua truncado por la base del triángulo 
de fuego corresponde a la tierra. El todo reunido en el hexagrama constituye el conjunto 
de los elementos del universo. Al considerar los cuatro puntos laterales de la estrella se 
sitúan las cuatro propiedades fundamentales de la materia (cálido, seco, frío y húmedo), 
la variación de estas combinaciones produce la variedad de los seres materiales. 

El sello de Salomón engloba también, según la tradición hermética, los siete metales 
básicos y los siete planetas, resumiendo así tanto la totalidad de los metales como la 
totalidad del cielo. En el centro residen (en el diseño del sello original, es decir, sin la 
inclusión de la esvástica) tanto el oro como el Sol. La reducción de lo múltiple a lo uno, 
de lo imperfecto a lo perfecto, de lo corruptible a lo incorruptible, se expresa en el sello 
de Salomón. Desde la perspectiva de la alquimia podemos apreciar el proceso de una 
ascesis y una mística que tienden a reconducir a un ser dividido entre sus múltiples 
tendencias, a la unión con su (Ser) principio divino. 

Respecto a la esvástica podemos decir con seguridad que se trata de uno de los símbolos 
más extendidos y antiguos que existen, siendo encontrada desde el Asia oriental a 
América central, pasando por Mongolia, la India y Europa del norte. Los celtas, etruscos, 
los griegos antiguos, los indios hopi y los aztecas la conocían. Los cristos románicos con 
frecuencia están concebidos alrededor de una espiral o esvástica, por donde se introduce 
el viejo símbolo del torbellino de la creación alrededor del cual se escalonan las 
jerarquías creadas que de él emanan. 

De manera esotérica se le ha vinculado con los atlantes quizás relacionando su 
significación con tradiciones primordiales. Sea cual fuere su sentido, la esvástica indica 
claramente un movimiento de rotación alrededor de un centro, el cubo inmóvil de la 
rueda, polo del mundo manifestado en el que resaltan la concreción y el dinamismo. Su 
poder es muy sugestivo debido en parte a que integra dos símbolos: la cruz griega de 
brazos iguales y los cuatro ejes en una misma dirección rotatoria. Es el símbolo de la 


16 Cfr. Jean Chevalier (director), Diccionario de los símbolos, Barcelona, Herder, 1986, p. 967-968 y 922- 
923. Y también Cirlot Juan Eduardo, Diccionario de los símbolos, Editorial Labor, Barcelona, 1992, p. 
199-200. 
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generación de los ciclos universales y corrientes de energía, no del mundo sino de la 
acción del principio con respecto a la manifestación. En este sentido se le ha considerado 
tanto emblema de Cristo (la cruz) como emblema de Buddha (rueda de la ley, 
Dharmacharka). 

En la iconografía hindú a veces simplemente remplaza la rueda pero también es el 
emblema del dios Ganesha, divinidad del conocimiento y a veces manifestación del 
principio supremo. En China la esvástica es el signo del número diez mil, totalidad de los 
seres y la manifestación, también está relacionada con las cuatro direcciones del espacio 
cuadrado y la expansión horizontal a partir del centro, evoca en todo caso el movimiento 
del giro cíclico. También hay formas secundarias de la esvástica como las encontradas en 
el país Vasco y la esvástica de clavigera. Para René Guénon la esvástica es el signo del 
polo y ya que la identificación del polo y el cenit como el centro es conocida, la esvástica 
significaría en este caso la acción del Principio sobre el universo. Marius Schneider por 
otra parte, le da un significado distinto pues lo asocia con la sucesión de las 
generalidades, siendo sus ganchos sus diferentes etapas. 

Al parecer los dos sentidos de rotación (que también podemos apreciar en la pintura) no 
tienen tanta importancia, evocan las dos enroscaduras de la doble espiral, el ying yang, la 
rotación del mundo vista desde cada uno de los polos. Sin embargo los brazos torcidos de 
la cruz de la esvástica parecen indicar que las formas exteriores del mundo no conducen 
directamente al cubo de la rueda, al bindu. La vía del principio torcida en ese caso nos 
puede ilustrar a propósito del régimen nazi que robó este símbolo para sus propios 
propósitos, retorciéndolo e irónicamente, al menos desde el plano simbólico augurando 
su propia disolución pues sus formas exteriores al ser retorcidas jamás conducirían al 
centro; si la acción del principio se encuentra ocluida ya que no conduce realmente al 
verdadero principio primordial entonces sus manifestaciones obviamente serán 
retorcidas, erradas y destructivas. Una lectura similar ofrece Joseph Kerrick respecto a la 
adoración del pueblo alemán por Hitler. 

El círculo que contiene tanto al sello de Salomón como a la esvástica simboliza la 
totalidad y al tomar en cuenta que estos símbolos han sido utilizados por judíos y nazis 
correspondientemente, puede colegirse de una nueva forma el significado hermético de la 
coincidencia de los opuestos, el cual está incluido dentro de los dos símbolos 
individualmente pero reforzándose por las condiciones históricas en este caso. También 
vale la pena recordar la anécdota de Laffoley respecto al medallón con este símbolo que 
le fue legado por un contactado y posteriormente robado por Claude Vorilhon mejor 
conocido como Raél, el periodista francés líder del Movimiento Raéliano, una religión 
OVNI internacional. En el libro de Laffoley The Phenomenology of Revelation, la nueva 
religión futurista que casi destruyó el universo y portaba ese símbolo se hacía llamar la 
“Orden de Melquisedec”. 
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83. Detalle mostrando uno de los dos símbolos correspondientes a los extremos inferiores (en este caso el 
izquierdo) de la pintura, se trata de un pentagrama compuesto apuntando hacia abajo cuya simbología como 
cabría de esperarse, es múltiple. Tras el pentagrama apuntando hacia abajo podemos apreciar otro 
pentagrama apuntando hacia arriba siendo ambos enmarcados por un pentágono que a su vez es contenido 
por un círculo. Paul Laffoley, Thanaton III, 1989. Óleo, acrílico y letras inscritas sobre lienzo. 186.69 cm x 
186.69 cm. 


Numerológicamente el 5 expresa la unión de los desiguales, una coincidencia de opuestos 
que expresa un microcosmos. Los cinco brazos del pentagrama acuerdan en una unión 
fecunda: el 3, que significa el principio masculino y el 2 que corresponde al principio 
femenino. Su unión simboliza la androginia. También era utilizado como signo de 
reconocimiento para los miembros de una misma sociedad; por ejemplo, en la antgúedad 
entre los pitagóricos. El pentagrama también significa el matrimonio, felicidad, 
realización y la idea de lo perfecto. 

Uno de los significados que se le ha dado al pentagrama invertido es la reprentación del 
mal. Es una perspectiva que no ha sido ignorada por Laffoley y fue explorada en pinturas 
tales como The Flower Of Evil (1971) la cual es un homenaje a Baudelaire y Blake; y Get 
Thee Behind Me, Satan (1974) [84]. En los comentarios de la primera nos menciona las 
dos soluciones al problema del mal (la del Budismo Mahayana y la del esteticismo 
romántico) así como su relación con el sueño lúcido el cual nos permite existir en medio 
del mal sin experimentarlo, al ser éste el cimiento de la consciencia en sí. Los 
comentarios de la segunda tienen más que ver con el estudio de la estrella de cinco puntas 
de la hermandad pitagórica mezclándose con interpretaciones cristianas, un híbrido de 
influencias típico del hermetismo. 

Específicamente trata de un pasaje del Nuevo Testamento donde Jesús le dice a Satán que 
se ponga detrás de él. De acuerdo a Laffoley, Jesús realmente quiso decir eso, colocar al 
enemigo de uno detrás de uno puede ser peligroso pero no para alguien que está más allá 
del reino de la carne, en el reino del espíritu. El mundo divino es el inverso del humano. 
Para ilustrar esta paradoja divina, Laffoley abstrajo una imagen de la cara de Dios (la 
visión beatífica de Dante en la Divina Comedia) y la cara de Satán. Durante los primeros 
tres siglos antes de la legalización del cristianismo, miembros del culto se identificaban 
usando el símbolo de la vesica piscis (el cual viene incluido en la pintura); al ser 
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descubiertos reinterpretaron el símbolo de la Diosa Griega de la Salud Hygeia que era un 
pentagrama apuntando hacia arriba. La estrella de cinco puntas representaba los cinco 
sentidos físicos que contenían y controlaban el principio de la muerte, la fracción 
irracional de la proporción de phi. Este símbolo también fue usado en los vestigios de la 
Hermandad Pitagórica. Después los cristianos identificaron la estrella apuntando hacia 
arriba con Cristo Triunfante y con la punta hacia abajo Cristo Crucificado. 

Laffoley consideró que la imagen de la estrella apuntando hacia abajo debería ser la 
imagen de Satán en primer lugar por referencia a Constantino quien usó ambas imágenes 
en su escudo para representar el triunfo del bien sobre el mal, en segundo lugar porque 
los cristianos usaban tiza para dibujar la estrella con punta hacia abajo en sus puertas, 
queriendo decir que Cristo Crucificado estaba dentro y el diablo mejor debería irse 
porque Jesús ya tenía sus almas. Por cuestión de inercia cultural, la estrella apuntando 
hacia abajo eventualmente se convirtió en la cara de Satán. 

Entre otras obras de Laffoley donde aparece el pentagrama pudimos apreciar: The Urban 
Fossickated Octave (1968), The Levogyre (1976), The Cosmolux (1981) el cual también 
incluye el símbolo de la Orden de Melquisedec, 4 Maquette For A Thought Form (1993) 
la cual es una escultura, The Time Of The Light: The Bauharoque: 2000-2049 A.D. 
(1997) y The Time Of The Dark: The Bauharoque: 2000-2049 A.D. (1997) el cual es un 
díptico, On Becoming A Shadow (2001-2002) que podría ser la contraparte del Thanaton 
IT en el sentido de que si el Thanaton permite acceder a una dimensión “más alta” esta 
otra pintura permite hacer lo mismo con una dimensión “más baja”, The Five Principles 
Of Geezer Art (2003), Pickman's Mephitic Models (2004) y The Myth Of The Zeitgeist 
(013). Debido a que se ha encontrado al menos otra obra (The Monad Of Phi) [85] de 
Laffoley correspondiente al estudio del pentagrama pero que no se encuentra incluida en 
ninguna de las publicaciones oficiales, se especula que podría haber más. 

El pentagrama también está fuertemente relacionado con la proporción divina, la cual 
utilizó Laffoley como elemento de diseño y concepto filosófico y está vinculada con la 
arquitectura de la Gran Pirámide la cual por cierto está referida en la primera sección de 
la pintura. La “sección dorada” o proporción divina tiene una relación íntima con el 
pentágono y la simetría pentagonal en general*”. Esta conexión debería ser preponderante 
en los organismos vivientes, especialmente en botánica y animales marinos. 

La sección dorada tiene la propiedad de producir por simple adición (acreción de partes 
idénticas) una sucesión de números en progresión geométrica o una sucesión de formas 
similares, representa un tipo de crecimiento homotético (la homotecia es la deformación 
de una figura, más grande o más pequeña, basada en un punto que se toma como 
referencia) que está asociado con los organismos vivientes, encajando perfectamente con 
las pulsaciones asimétricas y vectoriales del crecimiento vivo 

A propósito del símbolo del Sello de Salomón, éste ha sido utilizado reiteradamente por 
el artista a lo largo de su trayecto. Un recuento no exhaustivo de las obras donde lo utiliza 
son: The Astrological Ouroboros (1965), Alchemy: The Telenomic Process Of The 
Universe (1973), Get Thee Behind Me, Satan (1974), Temporality: The Great Within Of 
The Universe (1974), Black White Hole (1976), The Renovatio Mundi (1977), The 
Context Of The Bauharoque (1978), The Cosmolux (1981), Das Urpflanze Haus (1984), 
The Allegory Of The Cave, The Line, And The Sun (1991), The Solitron (1997) en el cual 
utiliza un diseño intrigante de dos cintas móbius para una máquina de movimiento 
perpetuo y/o quietud perpetua [86], Precatio Auctor (1999), Anthe Hieronymous Box Two 
(1999 — 2003), The Myth Of The Zeitgeist (2013) y la obra no fechada ni encontrada en 
publicaciones oficiales Cosmogonic Historicity [87]. 


161 Cfr, Matila Ghyka, The Geometry of Art and Life, Dover Publications, New York, 1977. 
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De esta última obra podemos asociar a la filosofía de la historia del artista con el cariz del 
historicismo propio de Collingwood, desarrollándolo con otras influencias respecto a las 
cosmologías para fundamentar el planteamiento de una meta-historia auténtica en el 
sentido de que está fundada desde un punto de vista apropiado para apreciarla, es decir un 
punto de vista ahistórico (el reino metafísico o muerte, ciertamente relacionado con los 
sueños) que sin embargo está relacionado con aquello que sólo tiene historia (el reino 
físico o vida). Una coincidencia de opuestos unificada por el simbolismo del Sello. 

En la imagen número 58, incluida en el análisis del hipotexto de Collingwood se puede 
apreciar claramente una influencia en el desarrollo de ese boceto (hay varios bocetos más 
incluidos en el diario del artista) respecto a esta obra sin fechar, por lo que podemos 
considerar que es la versión acabada del uso de este símbolo en el contexto de su filosofía 
de la historia (que encontramos desarrollada en el diario Visions of History) la cual está 
relacionada con la pintura que nos incumbe, el Thanaton 111. 


84. Paul Laffoley, Get Thee Behind Me, Satan, 1974. Después impreso, firmado y numerado por el artista 
en 1983, Serigrafía sobre papel-tela. 59,7 x 59,7 cm. 
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Finalmente podemos resaltar que el uso de los símbolos de los pentagramas y los 
hexagramas con esvástica respecto al lugar que ocupan en la pintura es significativo. Los 
primeros se encuentran en las esquinas de la parte inferior de la pintura y los segundos en 
las esquinas de la parte superior. Quizás queriendo señalar que unos corresponden al 
plano terrenal o físico y otros al espiritual o metafísico, dos dimensiones o reinos de la 
realidad cuya conjunción podemos lograr por la capacidad del sueño lúcido la cual 
unifica la masa con la consciencia. 


THE MONAD OF PHI:1/2 (14 V5') 


HOMAGE TO PYTHAGORAS.JACOB BOEHME AND R.G. COLLINGWOOD 


85. Paul Laffoley, The Monad Of Phi. Sin más información. Recuperado de: 
https://artesagradoenimagenes.blogspot.com/2014/04/paul-laffoley.html el 08/06/20. 
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86. Paul Laffoley, The Solitron, 1997. Óleo, acrílico y letras de vinil aplicadas sobre lienzo. 186.7 x 186.7 
cm. 
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87. Paul Laffoley, Cosmogonic Historicity. Sin más información. Recuperado de: 
https://artesagradoenimagenes.blogspot.com/2014/04/paul-laffoley.html el 08/06/20. 
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Capítulo 3. Análisis iconológico 


Panofsky ejemplifica la significación que le otorga al análisis iconológico con el 
encuentro de un amigo que nos saluda al quitarse el sombrero. Una significación primaria 
o natural se detendría en la sensibilidad, es decir, en la percepción desde el punto de vista 
formal e inmediato donde nos damos cuenta de la modificación de los detalles dentro de 
la configuración integrante de la estructura general que constituye nuestro universo 
visual. Una significación secundaria o convencional sería de orden inteligible y 
comunicaría deliberadamente en la acción que la encarna, un convencional saludo 
amistoso. 

Finalmente una tercera significación la encontraríamos en la acción aislada del saludo al 
poder rastrearla de manera sintomática; volverla un detalle del retrato mental de la 
personalidad de quien saluda, la cual es atravesada por la cultura y los condicionantes 
históricos. Este tercer tipo de significación! “esencialista” es intrínseca o de contenido 
mientras los otros son fenoménicos. Expresa el Zeitgeist o en términos de Ernst Cassirer, 
los valores “simbólicos”, principios subyacentes bajo los cuales se pueden interpretar las 
alegorías, imágenes, motivos, historias y formas puras como sus manifestaciones.” 

De la significación primaria o natural y de la secundaria o convencional ya nos 
encargamos en los apartados precedentes. La significación intrínseca o contenido es el 
tema de este apartado y trataremos de llevarla a cabo respecto a la pintura de Paul 
Laffoley, el Thanaton III. Este tipo de significación se asimila cuando se investigan los 
principios subyacentes que realzan la mentalidad básica de una época, nación, clase 
social, creencia religiosa o filosófica, modulada por una personalidad y sintetizada en una 
obra. 

La época en que Laffoley comenzó a producir su obra fue en la década de 1960. Esos 
años estuvieron marcados por una ola de radicalismo. De las protestas estudiantiles 
globales exigiendo democracia a la revolución contracultural que arrasó el mundo, la 
década transformó el paisaje social y político mundial, sus efectos se sienten todavía el 
día de hoy. En cuestión de prácticas artísticas se crearon nuevos géneros como el arte 
pop, el minimalismo, el arte conceptual, el fluxus y el arte povera entre otros. Entre los 
mencionados, aparentemente la obra de Laffoley se acercaría al arte conceptual (excepto 
que éste parece tender excesivamente hacia un aspecto teórico y la obra de Laffoley en 
general, pretende un equilibrio entre conceptualización y manifestación visual) y al pop 
(desde los cómics a las películas, son muchas las referencias que toma Laffoley de la 
cultura popular). 

En muchos aspectos Laffoley es a la vez un verdadero visionario y un producto del 
idealismo lejano de la década de 1960. Su obra tiene una perspectiva utópica y su 
ejecución es tan sistemática como alucinatoria, evocando una historia del arte que abarca 
eones en lugar de meros milenios. De haber sido menos intelectual quizás se hubiera 


' Panofsky considera que normalmente la significación intrínseca o contenido se encuentra fuera o por 
encima de la influencia de las voliciones conscientes, de manera análoga en que la significación expresiva 
(parte de la significación primaria o natural) se sitúa por debajo. Lo que estamos considerando es que el 
caso de Laffoley no es normal en el sentido de que el contenido (significación intrínseca) de su pintura se 
incluía o bien, se encontraba quizás dentro de la influencia de las voliciones conscientes. Después de todo, 
el evento inexorable que lo marcó como investigador forteano y artista visionario fue una experiencia 
cercana a la muerte en modalidad de sueño lúcido provocado por sesiones de electrochoques para tratar su 
síndrome de Asperger. En otras palabras, el impulso de su trabajo era crear precisamente un puente entre 
esa esfera asequible a las voliciones conscientes y otras esferas, quizás hasta otra dimensión que tanto está 
en la psique como en la naturaleza. 

2 Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanística” en Significado en las artes 
visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 49. 
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convertido en una de las primeras estrellas artísticas de la era psicodélica. Sin embargo, 
fue tan mal entendido por los hippies radicales de la década de 1960 como lo fue por sus 
compañeros artistas y arquitectos. 

Cuando Timothy Leary fue a una de sus primeras exhibiciones en Boston, simplemente 
se dirigió a Laffoley y le dijo: “me gusta tu sentido del humor”.* Y cuando un galerista 
malicioso transportó una de sus exhibiciones a Woodstock y la exhibió en una carpa, 
Laffoley condujo al festival en un camión y se la llevó de vuelta. También afirma nunca 
haber probado el LSD, aunque cuando exhibió en un recinto de rock en Boston en la 
década de 1970, los visitantes desconcertados le preguntaban al gerente: ¿qué se toma el 
artista para hacer eso?* 

No obstante, la reclusión ascética impuesta voluntariamente? por el artista de alguna 
manera preservó la mayor parte de su obra como una cápsula del tiempo, ajena a las 
influencias que no hubieran sido elegidas por el artista para su composición. Es por esta 
razón que se ha juzgado enfocar este análisis no tanto en tratar de comprender la pintura 
como un documento de la civilización en que fue hecho,? sino como expresión 
sintomática de una particular sensibilidad transdisciplinaria (filosófica, espiritual, 
científica, artística y esotérica) que el mismo artista asocia con el género visionario y 
nosotros asociamos con la tradición Hermética. 

Consideramos que estos valores simbólicos que constituyen el objeto de lo que se puede 
llamar iconología, en el caso de Laffoley, no son ignorados ni difieren de los que 
deliberadamente intentaba expresar. De acuerdo” a Laffoley, su obra solamente continua 
la tendencia de artistas neo-platónicos para fomentar el arte visionario (conocido como 
cósmico, mágico, cosmológico u oculto) y la sensibilidad que transmite es una fuerza 
artística eterna. 

La interpretación iconológica es más un trabajo de síntesis que de análisis, pone en 
práctica una “intuición sintética” con la cual podemos captar los principios básicos que 
subyacen a la elección de motivos y la producción de imágenes, historias y alegorías 
dándole significación incluso a los procedimientos técnicos. Hay que tener cuidado no 
obstante, pues cuando la fuente de interpretación se muestra subjetiva lo más probable es 
que esté condicionada por la cosmovisión del intérprete, lo cual hará necesario algún tipo 
de correctivo. 


3 El comentario de Leary fue interpretado por Laffoley como la reacción al aspecto de su persona (Laffoley 
Iba vestido con frecuencia en traje de tres piezas) en relación al arte que produce, especialmente en 
festivales de la época donde el aspecto de los asistentes y artistas contrastaba visiblemente con el de 
Laffoley. Cfr. Rupert Howe, “Paul Laffoley” en Wonderland + 18, Abril/Mayo de 2009. Recuperado de: 
https: //www.wonderlandmagazine.com/2009/09/24/paul-laffoley/ el 9/2/19. 

* Laffoley considera que la creatividad artística no necesita del auxilio de sustancias psicoactivas. Sin 
embargo es probable que se pueda decir algo diferente respecto a la consciencia del perceptor de la pintura 
donde el uso del LSD por ejemplo, se vuelve en lugar de una explicación ingenua a la creatividad 
desbordada del artista, una manera de acceder a pensamientos, sentimientos y visiones que de otro modo 
podrían permanecer ocultos o cerrados, una manera de ampliar la consciencia. 

5 En 1968 alquiló un cuarto de servicio en un edificio de oficinas en la calle Broomfield. Allí se agachó 
durante los siguientes 40 años, utilizando la habitación como un estudio, espacio habitable y sede de la 
Boston Visionary Cell, que fundó en 1971 con el objeto de desarrollar y promover el arte visionario. El 
nombre de la organización le valió una visita de la Federal Bureau of Investigation (FBI). Cfr. William 
Grimes, Paul Laffoley, “Painter Inspired by Time Travel and Aliens, Dies at 80” en The New York Times, 
20 de Noviembre de 2015. Recuperado de: https://www.nytimes.com/2015/11/21/arts/design/paul-laffoley- 
painter-inspired-by-time-travel-and-aliens-dies-at-80.html el: 9/2/19. 

% Aunque ciertamente sería interesante este enfoque, ver el Thanaton II como una expresión del Zeitgeist 
(principios subyacentes o bien valores simbólicos) occidental de la década de 1960 a finales de 1980. 

7 Paul Laffoley, Boston Visionary Cell. Recuperado de: https://www.cybercom.net/-gsullivan/bvc/ el: 
9/2/19. 
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De acuerdo a Panofsky, debemos corregir nuestra intuición sintética investigando la 
manera en que (en distintas eventualidades históricas) las inclinaciones fundamentales del 
espíritu humano se expresaron a través de temas y conceptos específicos. Sería confrontar 
lo que se considere como la significación intrínseca de la obra con una historia de los 
síntomas culturales en general (símbolos para Cassirer) haciendo un paralelo con la 
significación intrínseca de otros documentos culturales, históricamente vinculados a esta 
obra.* 

Panofsky estima que es en esta búsqueda de significaciones de contenido, o intrínsecas, 
donde las distintas disciplinas humanísticas coinciden en un mismo plano en lugar de 
subordinarse. Laffoley probablemente estimaría que su propia búsqueda va más allá de 
las disciplinas humanísticas haciendo coincidir otras disciplinas en un mismo plano 
aspirando a un auténtico crisol trandisciplinario, al menos en su obra. Pero la obra en 
general de este artista y en particular la pintura que analizamos tiene una serie de 
influencias explícitas que el mismo artista proporciona para ayudar a su interpretación. 

Es evidente que no se puede soslayar la indicación del artista de investigar ciertos 
documentos culturales y cierto tipo de influencias que él mismo reconoce. Sin embargo, 
también es necesario ir más allá de las influencias explícitas que proporciona el artista e 
indagar el mayor número de documentos culturales, vinculados históricamente con la 
obra, que se puedan conseguir. Hasta el momento el curso de la investigación 
proporcionó abundante material adicional siempre relacionado con la obra en cuestión o 
con sus influencias. 

La pintura Thanaton 1! puede ser comprendida en este contexto, tanto como un 
documento sobre la personalidad del artista como un documento sobre una particular 
sensibilidad expresada a través del género del arte visionario. Esta obra de arte entonces 
es síntoma de “algo distinto” y ese algo distinto es la experiencia a la que alude el artista 
y que fue la motivación principal del desarrollo de su obra e investigación, se trata de la 
experiencia mística o alguno de sus alias, por ejemplo la experiencia cercana a la muerte. 

Quizás el contenido de la pintura pueda interpretarse bajo la luz de la evolución espiritual 
del ser humano, una luz que ilumine a tal grado que permita ver armonizadas las 
disciplinas y saberes disociados, logrando establecer una continuidad transdisciplinaria 
para un futuro continuo. 

Los temas y conceptos tratados en la pintura se reflejan en los hipotextos analizados, los 
cuales a su vez son una reiteración de nociones de varias disciplinas que se van 
retroalimentando a lo largo de la historia. Estas nociones van adquiriendo matices 
diferentes de acuerdo a la época en la que fueron expresadas y de acuerdo en particular a 
las personas que lo hicieron desde su nicho en específico. Es la cultura del tiempo en el 
que vivió Laffoley la que se ocupó de condensar estas nociones para darles una forma 
específica según Panofsky. Y es la elección de referencias específicas cuyos conceptos 
fueron asimilados y transformados en su obra (para darle un aspecto visual) por la propia 
consciencia del artista, con el objetivo de apuntar hacia una cosmovisión futura, de 
acuerdo a Laffoley. 

Así que emprenderemos un breve recuento por las categorías de los hipotextos para 
sintetizar las influencias conceptuales rastreadas, con el objeto de explicar la dimensión 
profunda de la obra de arte que nos ocupa y más que enfocarnos en ver su alcance en el 
contexto cultural que la determina (1960 - 1989), apuntar al contexto cultural que 
pretende determinar (2001 - 2099). 

Artistas plásticos: Ad Reinhardt, Isamu Noguchi, Kazimir Malevich y Paul Klee. 


$ Cfr. Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanística” en Significado en las artes 
visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, pp. 57 - 58. 
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En relación con los artistas plásticos Klee, Ad Reinhardt y Malevich tienen en común con 
el neoplatonismo la gran cadena del ser que une los extremos ontológicos con entidades 
intermedias, el gran Uno-Bien como una abstracción carente de determinaciones o la 
reificación de la idea, materializándose y desmaterializándose de acuerdo hacia dónde 
enfoquemos el proceso de emanación. Noguchi sería la excepción con su aceptación 
resuelta de la dimensión matérica natural, sin embargo sus tintes panteístas evidencian 
cierta afinidad con el resto de los otros artistas homenajeados en esta categoría. 

La elección específica de estos artistas parece estar asociada con el concepto del 
movimiento de la energía, expresándose a lo largo de las dimensiones, del espíritu a la 
materia y de la materia de vuelta hacia el espíritu, o bien de lo abstracto a lo concreto y 
viceversa. Es una perspectiva que podemos asociar con el emanatismo neoplatónico. 

Ad Reinhardt veía el arte como la manifestación esencial de la libertad humana, es la 
manifestación esencial porque redime al ser humano de su condición histórica, es la 
propuesta de arte-como-arte y nada más, la promesa del arte de redimir al ser humano de 
la pesadilla de la historia. Más que una adhesión al arte conceptual, es la fidelidad a una 
postura filosófica y espiritual. El aspecto filosófico de la propuesta de Ad Reinhardt hace 
énfasis en la espiritualidad ahistórica de la obra y sus guiños hacia abstracciones 
metafísicas (como en el vedanta o el neoplatonismo) son retomados por Laffoley en el 
Thanaton ll] y en la cosmovisión que pretende proyectar hacia el futuro. 

Paralelamente respecto a Ad Reinhardt, Malevich plantea con su suprematismo una 
desmaterialización progresiva que culmina en una polidimensionalidad abstracta. La 
salida de la historia es la eternidad, otra dimensión. 

En el caso de Klee tenemos la situación de una obra que permite experimentar grados de 
encarnación psíquica. Klee funge como el conciliador entre el espíritu y la materia, lo 
cual en términos de Laffoley se identifica con el espacio utópico, es la brecha que conecta 
con total continuidad las realidades comúnmente consideradas contradictorias, la quinta 
dimensión con la cuarta; la sensación y los conceptos que nos transmiten las obras de 
Klee, son un resultado mixto que se niega a encarnar por completo en la materia. 

La influencia de Isamu Noguchi tiene más que ver con la materia y sus posibilidades de 
unificación armónica con el ser humano que con el intento de trascenderla hacia otra 
dimensión. El biomorfismo con el cual comulga se refleja en la propuesta de Laffoley de 
volverse uno con el espacio en sí, la cual es una idea recurrente a lo largo de su obra y en 
particular con el Thanaton III, la cual distorsiona el espacio para hacer del perceptor parte 
de la misma pintura. 

Arquitectos: Frank Lloyd Wright y Frederick Kiesler. 

Acerca de los arquitectos Kiesler y Wright, podemos identificar sin dificultad la intención 
de armonizar con el entorno y el espacio por parte de ambos. Por parte de Wright 
rastreamos el diseño del ovni para la película The day the earth stood still, la cual 
analizaría Laffoley hasta relacionarla con la proporción divina y equipararla con una 
nueva forma clásica. No es ocioso recalcar esto último pues de ser como dice el artista, la 
importancia de esta forma crecerá y se implementará con ese reconocimiento (consciente 
o inconscientemente) en el futuro. De ser cierto, la importancia de este aporte para la 
Historia del Arte es inestimable. 

Científicos: Jacques Vallée, Nikola Tesla, Nikolai Alexandrovich Kozyrev, Paul Adrien 
Maurice Dirac, Robert Fludd, Shinichi Seike y Stephen Hawking. 

Una de las categorías de hipotextos con más peso conceptual es la de los científicos. 
Jacques Vallée analizó el fenómeno ovni por décadas, dejó en claro que lo que sabemos 
con certeza de este fenómeno es poco, pero lo poco que se sabe es sorprendente. Hay un 
fenómeno híbrido con un sustrato material y un componente psíquico, al parecer se trata 
de un objeto en el espacio que condensa mucha energía en un lugar en específico, de ser 
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puramente material desafiaría las leyes de la física, sin embargo no es esa la conclusión a 
la que llega Vallée tras analizar cientos de reportes y testimonios. Hay un aspecto 
psíquico en el fenómeno y los efectos sociológicos que tiene en las personas no son 
menos asombrosos que el análisis de avistamientos. En esto se acerca a Carl Jung, no 
obstante Vallée deduce que se trata de una especie de mecanismo de control para moldear 
y guiar las cosmovisiones que determinan las culturas. El propósito final de ese 
mecanismo es desconocido. 

La figura legendaria de Nikola Tesla proyecta su sombra sobre gran parte de los 
investigadores alejados de las corrientes dominantes en el ámbito científico, se trata de 
aquellas personas que lo han tomado como mentor para explorar posibilidades heréticas 
fuera del ámbito académico. Un ejemplo claro es el de la energía libre, producto de la 
filosofía de Tesla respecto al espacio cargado de energía con posibilidades insospechadas. 
Es la idea de que podemos extraer energía del éter o bien de otra dimensión, si es que 
averigilamos cómo aprovechar este poder que hace interfaz con la consciencia humana. 
Tesla insinuaba que sabía cómo hacerlo (después de todo era un soñador lúcido 
consumado y en este estado era capaz de crear y analizar invenciones) y varios de sus 
seguidores parecen sugerir que son partidarios de este secreto. 

La aportación de Kozyrev por otra parte parece identificarse con las ideas relativas a su 
investigación sobre la directividad del tiempo, la posibilidad de considerarlo como una 
fuente de energía y el indicio de que hay una oportunidad bastante real para aprovecharla. 
Tanto Dirac como Hawking parecen coincidir con la noción de que hay un fenómeno en 
la física que permite entrar a otra dimensión, a la manera de un portal. Dirac propone el 
concepto del mar de Dirac, aquel agujero ultradelgado que oculta una dimensión cargada 
de energía y Hawking consideraba que los agujeros negros no son tan negros en realidad 
y que un tipo especial de agujero negro (rotatorio) podría dar lugar al acceso hacia otro 
universo u otra dimensión quizás. 

Fludd fue un polímata cuya clasificación dentro de la categoría de científico es adecuada 
si tomamos en cuenta la época en la que vivió, pues el interés por la alquimia todavía no 
estaba por completo enterrado por los avances del pensamiento científico moderno. La 
mayoría de las referencias conceptuales importantes para interpretar el contenido de la 
pintura de Laffoley pueden compendiarse en la conceptualización de la teoría mística de 
la naturaleza: la división tripartita paracélsica de la materia y la relación entre el 
microcosmos y el macrocosmos. 

La biología mística que propone Fludd está apoyada en la teoría de la simpatía universal 
y en la noción de que es posible construir un cuerpo perfecto que permite tanto al ser 
humano como al reino terrestre aproximarse a Dios, cuyo espíritu encontramos en el sol, 
el cual llega hasta nosotros por un proceso de emanación que es análogo a la filosofía 
neoplatónica. 

El científico japonés Shinichi Seike parece haber estado investigando (y desarrollando) 
las bases para un motor antigravitacional, pero poco más sabemos al respecto. 

Laffoley integra las influencias de estos científicos en su pintura, las cuales están 
vinculadas con el tema de la misma: la visita de un platillo volador y un alienígena. El 
platillo volador es aquel objeto psicofísico (Ayleidético) que evoca la noción alquímica de 
la piedra filosofal que en términos modernos tendría la increíble capacidad de convertir la 
energía en materia y viceversa. El significado del platillo volador parece estar 
emparentado con el destino de la especie humana pues su manifestación evoluciona 
conforme a la época y transforma la cosmovisión de la cultura dominante en turno. 

Otra iteración de la idea de volverse uno con el espacio la encontramos en la influencia 
de Tesla y la concepción de la energía del vacío, energía libre. Algo que promete el 
platillo volador. Esta clase de energía parece estar relacionada con el tiempo y la 
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posibilidad de aprovechar la manera en cómo la consciencia humana se encuentra 
imbuida con el mismo. Una de sus posibilidades de aplicación es para desafiar a la 
gravedad. 

Hawking y Dirac abren la posibilidad conceptual para la existencia de un fenómeno en la 
naturaleza tan peculiar que desafía la manera en cómo se comportan las leyes de la física 
fuera de este fenómeno. Aunque utilizan nombres distintos para esta insinuación, ambos 
parecen estar apuntando a un fenómeno similar que en términos de Laffoley es un portal 
hacia otra dimensión. 

Contactados: Betty Ann Andreasson Luca, George Adamski, George Van Tassel y Orfeo 
Angelucci. 

En relación a los contactados encontramos referencias conceptuales que se dirigen a la 
experiencia con la obra y al sustrato filosófico de la misma, como a la posibilidad de 
construir un dispositivo inspirado (o hasta dirigido) por inteligencias no completamente 
humanas. Betty Andreasson y Orfeo Angelucci reinciden, con sus experiencias 
extraordinarias, en un terreno espiritual y místico que tiene que ver con la filosofía 
neoplatónica. Tanto Betty como Orfeo fueron “iniciados” en el misterio de la experiencia 
mística y sus anfitriones fueron de lo más inusuales. 

El clímax de las experiencias de Betty fue al salirse de su cuerpo, entrar a un portal y 
experimentar el “Uno”. Orfeo fue recibido por entidades transdimensionales que lo 
trataron como un hermano perdido, recuperó memorias de otra existencia y se fundió con 
las entidades en un abrazo cósmico de luz. Ambos contactados percibieron símbolos 
cuasi-religiosos, en el caso de Betty, el gran ave que identificamos con un fénix y en el 
caso de Orfeo, el estigma del átomo de hidrógeno. Y ambos fueron preparados 
paulatinamente para dejar las toscas capas de la materia y así hacer posible la relación 
con entidades que estaban en una escala superior a los seres humanos, respecto a una 
jerarquía ontológica cuya culminación es el Ser en sí mismo, el “Uno” neoplatónico. 

El mensaje de Adamski tiene que ver con la unión de los seres humanos y la armonía en 
la Tierra, es similar a la noción de hermandad cósmica predicada por las entidades 
alienígenes que encontraron también Betty y Orfeo. Angelucci hacía énfasis en la misión 
del ser humano de encontrarse con el ávatar de uno mismo en otra dimensión y Betty en 
la regresiones hipnóticas del éxtasis con el Uno afirmaba que no existe la maldad pues 
todos estamos aprendiendo a distintas velocidades y escalas. 

El mensaje de Adamski y en general, de todos estos contactados es que el relativismo de 
las verdades individuales que provocan intolerancia y violencia entre las personas debe 
ser superado por una inteligencia madura, “cósmica”. El propósito humano para 
Adamski, no es tanto discernir personalmente entre lo verdadero y lo falso sino coordinar 
nuestro propio ser con la naturaleza. Van Tassel por otra parte afirmaba haber sido 
contactado y entrar en sintonía con una mente universal, con la cual no solamente 
podríamos percibir estas entidades alienígenas sino también contactar gente muerta, 
como Nikola Tesla. El “Integraton” que nunca llegó a terminar debía ser un dispositivo 
utópico que liberaría el potencial humano para regenerarse y así, prepararse para alcanzar 
las estrellas. 

Sería bastante obtuso no confirmar lo evidente que es la relación conceptual (y empírica) 
de los contactados con la pintura de Laffoley, la cual no solamente en temática y en la 
composición de las formas está influida por las experiencias de los contactados sino que 
además promete una comunicación con inteligencias no humanas, si es que estamos 
dispuestos a hacer lo necesario para sintonizar nuestra consciencia con la mente universal 
o bien, el Uno. 

Compositores: Alexander Skryabin y Charles Ives. 
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Acerca de los compositores Ives y Skryabin podemos recordar las inclinaciones místicas 
que ostentaban y el afán grandilocuente por traducir el universo en una obra de arte 
musical en el caso de Ives y un ritual de iniciación sinestésico y transdisciplinario a los 
misterios del universo en el caso de Skryabin. De haber terminado sus obras cumbres, 
Ives habría traducido la historia completa del universo físico hacia un medio abstracto 
(haciendo la analogía de la conversión de la materia en espíritu, lo corruptible a lo 
incorruptible que también incluye el Thanaton III) y Skryabin habría detenido la historia 
para provocar un apocalípsis, mostrándole a los humanos el sendero hacia realidades 
superiores. 

Las inquietudes de los compositores están plasmadas fielmente en la pintura de Laffoley. 
Si atendemos a los comentarios de la misma, podemos darnos cuenta de que la 
exhortación alienígena que recibió Laffoley se ajusta a las pretensiones tanto de provocar 
el fin de los tiempos,? como en la traducción completa y absoluta de todo el universo 
físico para transportarlo por entero hacia la dimensión inmediata superior. 

Escritores: Alfred Jarry, Arch Oboler, Charles Hoy Fort, Herbert George Wells, Jay 
Mendell, Johann Wolfgang von Goethe y Joseph Kerrick. 

En relación con los escritores podemos asociar el concepto de Patafísica de Alfred Jarry 
con el contenido de la pintura de Laffoley. Recordemos brevemente que el concepto se 
refiere a la ciencia de las soluciones imaginarias que exploran los fenómenos adyacentes 
a nuestro universo, donde las excepciones importan más que las reglas. La pintura podría 
tener una lectura Patafísica, en el sentido que proporciona una visión de la realidad donde 
las excepciones podrían o incluso deberían contar más que los estados cotidianos que 
encontramos normalmente. 

La mentalidad Patafísica tiene que ver con las alternativas creativas respecto al 
predominio de la razón discursiva como modalidad hegemónica de la consciencia 
humana. Desde este contexto puede entenderse entonces la razón de la necesidad de 
alterar la consciencia humana a propósito de cómo la usamos normalmente y también el 
imperativo de “callar” esa razón discursiva para activar el potencial de la pintura, después 
de todo, esa es una de las instrucciones para activarla dentro de la misma obra. 

Respecto a la influencia de Arch Oboler en la pintura no parece haber un vínculo directo 
sino quizás una inspiración por tomar un medio (hasta vulgar como pudo serlo en su 
momento los cuentos de terror y fantasía en la radio) y elevarlo al grado artístico. Los 
programas de radio acompañaban las noches en la infancia de Laffoley así que su 
influencia (similar a la de los cómics en esa época) puede no ser tan evidente. Desde otro 
ángulo, Oboler fue un iconoclasta obsesivo e innovador en su medio, algo que también 
podría adjudicársele a nuestro artista. 

El concepto de investigación forteana (heredado del investigador heterodoxo Charles 
Fort) está integrado por completo en el contenido de la pintura pues ésta es el resultado 
de una investigación de este tipo, incluyendo todos los conceptos que nos podamos 
encontrar. La pasión por investigar los fenómenos anómalos es el resultado más evidente 
de este enfoque, aunque no todos los conceptos pueden ser definidos como “anomalías” 
(piénsese en el matemático Mandelbrot por ejemplo), el arreglo de los hipotextos, 
homenajeando por igual la ciencia dura y la ciencia ficción ciertamente es resultado del 
enfoque forteano. 


? Aquí también hace eco la preocupación gnóstica de escapar de la historia a través de la energía del tiempo 
y el contacto directo con la Tierra, provocando una singularidad en el momento culminante de la 
civilización en turno. Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 
1989, p. 39. 
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Adicionalmente Charles Fort (y obviamente Paul Laffoley), puede entrar en la 
conceptualización neoplatónica donde la búsqueda por la verdad se identifica con un 
modo de vida, lo cual ciertamente está en consonancia con el forteanismo. 

La influencia del pensamiento de H. G. Wells puede sintetizarse en la imaginación 
profética sobre tecnologías futuras y el anhelo utópico de un futuro esperanzador. La 
ciencia ficción es una de las temáticas preferidas por el artista y es difícil negar la 
afinidad que el tema de la pintura tiene por la misma (ovnis, alienígenas y portales 
dimensionales por mencionar algunos elementos). A propósito, Laffoley consideraba que 
el género de la ciencia ficción terminará por completo en el siglo XXI, pues las 
posibilidades a las que apunta se verán actualizadas en el transcurso de esta época 
mientras se desarrollan las posibilidades de nuestra tecnología. 

Cuando investigamos el hipotexto de Jay Mendell encontramos un par de autores que 
podrían ser identificados, sin embargo los intereses de ambos Jay Mendell expresados en 
los documentos de los que nos pudimos percatar no se relacionan directamente con la 
temática de la pintura o las referencias a otros hipotextos. 

Respecto a Goethe, el contenido del Thanaton III le debe el concepto de Zeitgeist, el cual 
utiliza Laffoley para impulsar su propia vertiente de filosofía de la historia. La teoría de 
los colores de Goethe también sería importante en la cuestión conceptual pues siguiendo 
su pensamiento, los colores surgen de la interacción entre la luz y la oscuridad (para 
Laffoley una metáfora para la consciencia manifestándose en todas sus posibles 
modalidades). La visión se esfuerza por alcanzar la totalidad, las sombras de colores nos 
permiten ver esto. Recordemos el ejemplo del cono que al ser iluminado de un color 
determinado la sombra adquiere el color complementario correspondiente. Sin embargo 
estaríamos viendo algo que “no existe” pues no se puede determinar el espectro de 
colores de Goethe por las longitudes de onda, por lo tanto estamos viendo una 
alucinación real y esto lo hermana todavía más con el contenido de la pintura, la cual 
ciertamente tiene esta posibilidad. 

El escritor místico y suprematista blanco Joseph Kerrick parece estar asociado con la 
noción del conventículo gnóstico que Laffoley elabora tanto en su Phenomenology of 
Revelation, como en varias otras pinturas aparte del Thanaton III. Aunque en un principio 
se tratara de una noción de trascendencia dimensional en la cual sólo serían aceptados los 
elegidos, Laffoley parece haber hecho la democratización definitiva de esta idea al 
incorporar en su posibilidad al universo físico entero incluyendo a todos sus habitantes. 
La conceptualización de la naturaleza de los alienígenas también preocupó a Kerrick y su 
concepto de la metasfera tiene sus resonancias con las experiencias de los contactados 
Orfeo y Betty (y con el concepto de física mental que tanto interesaba a Laffoley); la 
metasfera se superpone al mundo material de tal manera que las entidades percibidas por 
los contactados y los platillos voladores atestiguados pueden ser lo suficientemente 
físicos para la acción práctica, y luego cambiar al modo metafísico instantáneamente. 
Kerrick también tenía proximidad con el pensamiento Teosófico y su dedicación por 
crear una fusión sui generis de las tradiciones espirituales de oriente y occidente lo 
evidencia. Laffoley también tenía esta preocupación y la filosofía neoplatónica 
ciertamente puede desempeñar el papel de mediador entre las tradiciones espirituales, 
pues el énfasis en la experiencia mística no la ancla a ninguna y engloba a la mayoría en 
el reconocimiento de la modalidad primordial de la consciencia encontrándose con el 
Uno. 

En general, podemos considerar esta categoría de hipotextos como influencia conceptual 
abstracta, tanto en la noción de los alienígenas y las características del platillo volador 
como las condiciones de posibilidad para entrar en contacto con partes de la realidad 
escasamente exploradas y frecuentemente marginadas. La inspiración para nuestro artista 
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a propósito de estos hipotextos hace referencia a la confluencia de una investigación 
forteana, haciendo caso omiso de los tabúes académicos y ofreciéndonos una lectura no 
sólo distinta respecto a la cosmovisión dominante del status quo en turno, sino 
funcionalmente alternativa, lo cual compete tanto a la pintura como a toda la realidad. 
Etnomusicólogo: Marius Schneider. 

A propósito del etnomusicólogo Marius Schneider, podemos vincular su aportación con 
el contenido de la pintura de Laffoley si atendemos al concepto de símbolo que desarrolla 
y el orden de la analogía con el que las llamadas civilizaciones de épocas primitivas 
interpretaban los fenómenos observados. El razonamiento analógico es más útil para 
ordenar fenómenos complejos, es la base del pensar místico el cual se basa en una 
relación de analogía cuando hay un par de fenómenos que tienen una característica en 
común y ésta se valora como esencial a la disposición de los fenómenos. También está 
hermanado profundamente con el método de la tradición Hermética, la circunscripción 
mito-poética. 

La noción de símbolo para Schneider es fundada por los ritmos comunes ya que 
componen un vínculo místico entre formas desemejantes. Los ritmos comunes expresan 
la unidad de los sentidos pues se manifiestan igual en todos los campos análogos. Más 
allá de una mera valoración intelectual, el símbolo debe ser vivido como un valor en sí 
mismo, hay que aproximársele como si estuviera vivo o como si su presencia permitiera 
el acceso a una realidad diferente a la acostumbrada. 

La indicación en el Thanaton III para activar la pintura, es decir, tocar las manos y mirar 
al ojo durante una hora sin pensar ni pestañear, es prácticamente una indicación para 
poner entre paréntesis la valoración intelectual de la experiencia en el momento de la 
interacción. Lo que se pone en marcha es la base del pensar místico con el orden de la 
analogía durante la experiencia y lo que se pide es que el perceptor se le aproxime como 
un símbolo viviente, algo más real que lo real. 

Filósofos: Aristóteles, Curt John Ducasse, Emanuel Swedenborg, John Michell, John 
William Dunne, Platón y Robin George Collingwood. 

En relación con la categoría de filósofos en los hipotextos vamos a recapitular las 
influencias conceptuales respecto al contenido de la pintura. Aristóteles aporta el 
concepto de hilemorfismo y la teoría de las cuatro causas. Para Aristóteles, las cosas 
naturales se componen de dos principios metafísicos: materia y forma. Además, estos 
principios son dos de las cuatro causas que propone para explicar el cambio en la 
naturaleza. La materia depende de la forma, así como la potencia sólo puede actualizarse 
en presencia de una causa. Las cuatro causas entonces, son diversos modos integrantes 
del fenómeno, entidad o sujeto que se considera. 

La sustancia (el compuesto de materia y forma) permite la materialización de la forma y 
la idealización de la materia. Es una noción vinculada con el comentario del Thanaton III 
que afirma que al activar la pintura hay un remanente energético que permite convertir la 
materia en consciencia y regresarlas a su estado original. 

Platón por otra parte propone un dualismo ontológico donde las Ideas (no los contenidos 
mentales) representan la realidad verdadera, tras de las cuales el mundo sensible es 
modelado y por lo tanto se le relega a una “realidad” sustituta. Para Platón las ideas 
existen independientemente de si son o no pensadas, tienen realidad propia, 
independiente de las cosas y separadas de ellas e incluso son más reales que las cosas del 
mundo sensible. Hay una gran cadena jerárquica entre el mundo sensible y el mundo de 
las ideas. '% 


19 En la alegoría de la cueva, la línea y el sol, Platón explica que a los niveles ontológicos les corresponden 
niveles epistemológicos, por ejemplo, al equiparar al sol con el reino del conocimiento verdadero. Laffoley 
ilustra esta influencia platónica en una pintura de 1991, The Allegory of the Cave, the Line and the Sun, 
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La cadena jerárquica está representada en la parte izquierda del marco de la pintura. 
Desde esta perspectiva podemos considerar que el Kidos es el extremo de la cadena, la 
auténtica realidad para Platón. En el otro extremo nos encontramos con Ayle, la realidad 
derivada, una representación temporizada del mundo ideal. Estos aspectos de la realidad 
que para el artista son reinos dimensionales distintos pero vinculados, interactúan por el 
ascenso de la consciencia de la cuarta a la quinta dimensión, pasando en el estado 
intermedio como sueño lúcido. Cuando se activa la pintura, la habilidad del perceptor 
para ejercitar su consciencia expandiéndola se manifiesta y ejercita. 

La interacción debe ocurrir de manera que la consciencia ascienda del reino ilusorio del 
falso conocimiento, pasando por estados intermedios, hasta llegar al conocimiento de las 
formas ideales. La acción recíproca entre estas dos dimensiones es modulada por una 
variante del sueño lúcido que facilita el intercambio de información a través de la acción 
directa de la percepción simbólica. La pintura de Laffoley es el compendio conceptual de 
la experiencia como la posibilidad misma de poder catalizarla. 

La influencia de Ducasse en el contenido de la pintura de Laffoley tiene que ver con su 
interés por lo paranormal donde encuentra una relación con William James, la física 
mental y el concepto de psicotrónico (dispositivo interactivo entre mente y materia). Por 
otra parte el aspecto filosófico de la causalidad, cuyas consideraciones Laffoley unificó 
con las del astrofísico Nikolai Kozyrev, le condujeron llevándolo al desarrollo del 
concepto de la meta-energía. Se refiere a la energía identificada con la revelación en las 
tradiciones religiosas y esotéricas. 

Laffoley refexionaba que debido a que existe la relación causal psicopsíquica es posible 
volverse consciente tanto de la meta-energía como del aspecto de la mente humana que 
existe (mientras vivimos) dentro de la dimensión de la muerte. Las experiencias que 
corroboran esa deducción son de carácter onírico o paranormal (sueños, experiencias 
cercanas a la muerte o proyección astral entre otras), revelando ese aspecto de la mente 
sin el cuerpo que puede experimentar la causalidad mental consigo misma. 

La parte de la mente humana (thanapsyche) que ya existe en la quinta dimensión puede 
ser aprovechada usando instrumentos adecuados para unir las energías de la vida y la 
muerte (singularidades como la proporción divina o el abismo de transición entre la causa 
y el efecto). El Thanaton III es un dispositivo para ejercitar esa parte de la mente humana 
y por lo tanto facilita las experiencias aludidas que confirman su existencia. 

El filósofo trascendentalista (recordemos que el trascendentalismo fue impulsado por el 
romanticismo inglés y alemán, la crítica bíblica de Herder y Schleiermacher, el 
escepticismo de Hume, la filosofía trascendental kantiana con influencias neoplatónicas y 
el idealismo alemán; fue fuertemente influenciado por los textos hindúes sobre la 
filosofía de la mente y la espiritualidad, especialmente las Upanishads) y místico 
polímata Emanuel Swedenborg tuvo experiencias visionarias durante buena parte de la 
mitad de su vida, obteniendo así, “de primera mano” testimonios sobre la vida después de 
la muerte. 

El concepto de cielo e infierno que promueve Swedenborg menciona que personas de 
todo tipo de vida en el planeta se encuentran en la dimensión espiritual y estaba 
completamente convencido de que hay abundancia de planetas habitados y quienes los 


donde incluye también referencias a la filosofía de Plotino, como equiparar al sol con el Uno neoplatónico. 
La inclusión de la proporción divina en esa pintura también está presente en el Thanaton 1I, donde en 
términos platónicos Laffoley nos indica que al nivel de la doxa u opinón (aquello que tiene sólo historia 
dentro del reino del devenir) le sigue el nivel de la aletheia (aquello que no tiene historia dentro del reino 
del Ser) o verdad y que el trayecto entre un nivel y otro está mediado por niveles intermedios: en el nivel de 
la doxa los subniveles son eikasia o ilusión y pistis o creencia, en el nivel de la aletheia los subniveles son 
dianoia o razonamiento y episteme o conocimiento. Cfr. Douglas Walla (Editor), The essential Paul 
Laffoley, The University of Chicago Press, Chicago, 2016, p. 204. 
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habitan tienen su propio tipo de cielo (o infierno). El propósito de la dimensión de la vida 
donde se encuentra el mundo es la elaboración de un alma, tanto individual como 
colectiva. 

Mientras vivimos desarrollamos potencialidades infernales o celestiales, las cuales harán 
que nuestra interioridad se abra hacia la dimensión espiritual en el momento de la muerte, 
dirigiendo nuestro destino en particular. La interioridad del alma (o consciencia en 
términos seculares) es la llave que abre la compuerta del portal que nos transporta hacia 
otro reino de la realidad. Forjamos nuestro camino en la eternidad a cada paso que damos 
y con cada elección que tomamos en este mundo evanescente. La pintura de Laffoley 
contiene una ventana hacia esa dimensión espiritual. 

La noción de que la consciencia o estado interno del alma determina la naturaleza del 
trayecto y destino de la misma en la dimensión espiritual tiene su repercusión en el 
Thanaton 111. 

La pintura de Laffoley así como la dimensión espiritual de Swedenborg, interactúan 
respecto al desarrollo de la atención de la consciencia tal como se ha llevado en vida, esto 
es análogo al testimonio del desarrollo espiritual del ser humano, el cual no sólo conduce 
hacia algún “lugar” en la dimensión espiritual, sino que predispone el carácter de los 
encuentros con las entidades atestiguadas ahí. Si para Swedenborg lo que encontremos en 
vida representa algo en la dimensión espiritual, para Laffoley la pintura es el espejo de 
nuestra consciencia interactuando con esa dimensión. 

La conceptualización de Michell sobre el mundo físico y el mundo espiritual fue influida 
por el filósofo griego Platón. Michell hizo propio el interés platónico por la geometría 
sagrada ya que consideraba que revelaba un esquema universal. Tenía la convicción de 
que existía una tradición perenne dispersada a través del mundo. Michell mezcló su 
pesquisa forteana con intereses propios del esoterismo platónico, la Atlántida incluida y 
también disciplinas desacreditadas como la alquimia (recuérdese la cuadratura del 
círculo). Hasta aquí las consonancias con el contenido de la pintura de Laffoley son 
evidentes, añadámosle el carácter de crisol contracultural que representó con su 
investigación y tendremos un paralelismo claro y distinto no solo con el contenido del 
Thanaton ll] sino con la vida misma del artista en cuestión. 

Dunne tuvo un influjo importante en el contenido de la pintura con su filosofía del 
serialismo la cual, en sus conclusiones, coincide con un panpsiquismo berkeleyano o bien 
con la postura védica de un Ser ubicuo que se manifiesta en todo lo que existe. Hay 
resonancias neoplatónicas'' en este tipo de pensamiento aunque no hayan sido expresadas 
de manera extrovertida por Dunne. Sin el serialismo de Dunne faltaría una pieza 
importante para entender el alma del platillo volador de la pintura de Laffoley, el 
Levogyre. Y de igual forma sería difícil entender la relación del tiempo con los estados 
oníricos, así como los resultados (aparentemente paranormales) que arroja la 
investigación enfocada a extraer información del sueño para relacionarla con el estado de 
la vigilia. 

El influjo de Collingwood puede sintetizarse en la noción de una filosofía de la historia 
especulativa (con la finalidad, para Laffoley, de desarrollar una meta-historia), la cual 
comparte plenamente el artista y expone en la simplificación expuesta en el Thanaton III. 
Recordemos que para Collingwood cuando nos referimos al estudio de la historia, no 
especificamos (pero lo suponemos) que se trata de la historia de los seres humanos no en 
la medida en que son seres puramente biológicos, sino a la historia de seres humanos en 
la medida en que son seres racionales. 

Para desarrollar una meta-historia explícita y coherente es necesario un punto de vista a- 
histórico para tomar distancia y darle sentido al proceso. El sueño es la experiencia a- 


11 Vide infra. 
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histórica disponible para el ser humano que más se asemeja a una metáfora de la historia 
con una interpretación, el punto de vista a-histórico tiene el potencial de desarrollarse en 
una meta-historia explícita y coherente. Consideremos que la secuencia temporal de los 
eventos oníricos requiere del ojo de la mente para tomar una perspectiva, y así conformar 
una interpretación. Por lo tanto, es este proceso el que es similar a la interpretación 
posible de una secuencia de eventos históricos y es el que toma Laffoley en cuenta para 
desarrollar la meta-historia que propone, la cual resume en la pintura que analizamos. 

La influencia de los filósofos en la pintura del artista es enorme. Podemos indicarla que 
parte de la realidad física hacia la metafísica matizada por concepciones por la 
causalidad, el tiempo y la naturaleza específica de la dimensión espiritual vinculada con 
la dimensión mundana. Al menos dos hipotextos (Platón y Dunne) apuntan hacia este 
vínculo con la noción del sueño lúcido, el cual integra Michell del platonismo más 
esotérico el cual tiene que ver tanto con la geometría sagrada como con su influencia en 
la alquimia. El sueño y su relación con la Historia, aspecto muy importante en esta 
categoría de hipotextos, refleja también el aporte de Collingwood, el cual pudimos 
apreciar en el punto de vista a-histórico que permite tener una perspectiva consistente de 
la Historia y por lo tanto darle sentido y coherencia. 

Inventores: John Roy Robert Searl y Otis T. Carr. 

Acerca de los inventores encontramos que las referencias que rastreamos nos condujeron 
al reconocimiento del interés por parte del artista por las hipotéticas máquinas 
antigravitatorias. Tanto John Searl como Otis Carr diseñaron motores con esta 
característica, aunque Searl lo hizo a consecuencia de la investigación de un sueño 
recurrente y Carr lo consiguió con ayuda de Nikola Tesla. Searl propone en efecto un 
generador antigravitatorio, el enfoque de Carr está un poco más orientado hacia la 
teletransportación. Ambos utilizaban la energía mental para en un caso (Searl) llegar a un 
diseño funcional y en el otro (Carr) activar el dispositivo por medio de esta energía. 

La manera de activar el Thanaton III de Laffoley es por medio de la interfaz entre la 
mente del perceptor y el diseño material de la pintura, muy parecido al dispositivo de 
Carr y con los efectos que ambos inventores adjudicaban a sus propuestas. En el 
contenido de la pintura esto se expresa con la afirmación de que se puede utilizar la 
energía remanente de la interfaz al activarla para viajar de manera local o de manera 
cósmica, actuando alternativamente como un objeto físico o como consciencia. 

Lingúista: Benjamin Lee Whorf. 

El influjo del lingúista Benjamin Lee Whorf puede sintetizarse con la idea de que el 
idioma que uno habla conforma el mundo que uno percibe. Es decir, la presencia 
específica de un lenguaje suministra la estructura que influye en cómo los humanos 
categorizamos aspectos de la realidad en una cosmovisión. La argumentación de Whorf 
estaba dirigida para atender a cómo ciertas suposiciones sobre la realidad están implícitas 
en la estructura de lengua misma, y cómo el lenguaje de quien habla guía la atención para 
hacer énfasis sobre ciertos fenómenos mientras se ignoran otros. 

La influencia de Whorf en la investigación de Laffoley es más evidente cuando 
atendemos a la idea de “dimensionalidad” y la propuesta del artista de un sistema 
dimensional que busca ser un análogo fiel de la realidad. La dimensionalidad puede ser 
entendida como un lenguaje (el lenguaje del destino), o bien cosmovisión, es el concepto 
que fue transmitido por Whorf y matizó Laffoley en su obra. 

La implicación de la investigación de Whorf es que las cosmologías son pensadas como 
creaturas del lenguaje que las describe, por lo que la naturaleza es un discurso. El 
principio de la relatividad lingúística defendido por Whorf es que la estructura de un 
idioma condiciona cómo piensan sus hablantes. La pintura de Laffoley permite acceder a 
una experiencia directa (visual) de la creatura hecha de lenguaje que se relaciona con la 
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naturaleza describiéndola, es decir, con la cosmovisión del perceptor. La fuente de todos 
los lenguajes debe ser el sol en la pintura (con todas las implicaciones simbólicas y 
metafísicas que tiene) abarcando y conteniendo las dualidades. Si la naturaleza es un 
discurso y la dimensionalidad puede ser vista como el lenguaje más complejo posible 
(equiparándose al destino), un traductor universal no solamente entre idiomas 
humanoides sino entre las dimensiones de la naturaleza permitiría la manipulación 
voluntaria de la estructura subyacente de la realidad, la cual interpretamos dentro de una 
cosmovisión. Es un poco parecido a las nociones de Swedenborg donde la interioridad 
del alma se exterioriza en la dimensión espiritual dando lugar a experiencias radicalmente 
distintas entre cada persona, Whorf (recordemos el interés por la Teosofía que tenía) 
añadiría que dentro de la interioridad del alma la estructura lingúística es otro factor 
determinante para el destino de la consciencia del perceptor. 

La pintura de Laffoley indica que las entidades transdimensionales (como lo que 
interpretamos como ángeles y extraterrestres) se alimentan de las cosmovisiones 
humanas, traduciéndolas a sus aspectos duales primordiales (simetría/asimetría) con 
ayuda de un traductor universal. Si hay una guerra de cosmovisiones, entonces ésta es el 
arma definitiva (tanto el libro azul como el Interrozitor reducen los lenguajes a su estado 
dualista primordial). Es tentativa la analogía con la experiencia mística, cuando está 
mediada por la cultura, expectativas y en este caso el lenguaje. 

La experiencia es la misma para todos, cuando la consciencia individual se funde con su 
fuente en el sol, pero al alejarse del sol entran en juego las estructuras lingúísticas 
determinadas por el tiempo que inevitablemente provocan divergencias en la traducción 
de la experiencia y por lo tanto hay incomprensión aunque, insistimos, el fenómeno es 
uno y el mismo, consciencia en su forma más primordial como experiencia cercana a la 
muerte, éxtasis místico, o bien, abducción alienígena. Si supiéramos las palabras de las 
que está hecho el mundo, podríamos hacer lo que deseáramos con él. 

Matemático: Benoit B. Mandelbrot. 

La aportación del matemático Benoit Mandelbrot es fácil de identificar en el contenido de 
la pintura de Laffoley, se trata evidentemente de los fractales. Para Laffoley los fractales 
o las matemáticas de la dimensionalidad fraccional reestablecen la importancia de la 
proporción divina como el descriptor maestro de los portales. Los fractales de 
Mandelbrot pueden ser interpretados como la consciencia divina manifestándose en todos 
los planos de la realidad, la energía de la consciencia desplegándose necesariamente de 
dimensión a dimensión. 

Presidente de la Sociedad de Investigación Internacional de la Tierra Plana: Charles 
Kenneth Johnson. 

A propósito del pionero terraplanista Charles K. Johnson rastreamos su influencia en la 
pintura por la inclusión del Mysterium, esa Tierra plana artificial que construyeron los 
guerreros negros - la orden de Melquisedec. Se trata de una referencia a la historia*? que 
cuenta Laffoley sobre una nueva religión que predicaba, con connotaciones gnósticas, 
que el universo físico es el infierno y que la única forma de escapar es por medio de la 
transubstanciación dimensional; intentaron hacerlo creando un huevo donde cosecharon 
todos los agujeros negros del universo, al romperlo surgió una hiperesfera de cinco 
dimensiones que se expandía eliminando todo lo que había en su camino y amenazaba 
con destruir todo el universo. La única forma de detenerla era con un dispositivo que 
provocaba que cualquier entidad determinada nunca hubiese existido, el Nihilatron.” 


12 Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, Kent Fine Art, New York, 1989, 
15 También es el nombre de otra pintura del artista. Cfr. Paul Laffoley, The Phenomenology of Revelation, 
Kent Fine Art, New York, 1989, p. 103. 
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Laffoley compartía con Johnson el interés por las explicaciones alternativas a la realidad, 
incluso la desconfianza respecto a la teoría de la gravedad newtoniana. Quizás la 
influencia más importante para el contenido de su pintura sea esta actitud que socava el 
monopolio del pensamiento científico para darle sentido a la realidad, así como la 
ominosa visión de una religión futura. 

Cuando observamos de cerca lo que está pasando con las ideas de la Tierra Plana, 
podemos ver que lo que estamos experimentando ahora en el mundo es un retorno del 
pensamiento simbólico. Está pasando lentamente, vemos atisbos de ello. En el 
pensamiento terraplanista hay una actitud empírica, lógica, de dudar de todo respecto al 
enfoque científico, el cual estamos viendo cómo se devora a sí mismo. Ha alcanzado el 
final de su proceso y se está canibalizando”*. 

Lo que creemos del mundo no está basado en nuestro análisis empírico de las cosas, está 
basado en la confianza que tenemos en las autoridades que nos dan la información. 
Sabemos que el mundo está construido con la confianza de aquello que nos ha sido dado 
antes, y lo que nos fue dado es un mundo tradicional occidental-cristiano, donde hay que 
confiar en textos, figuras religiosas de autoridad, así es como funciona. El mundo 
moderno se presentó a sí mismo cuestionando todas esas fuentes y autoridades con la 
actitud de hacer experimentos, estudios por cuenta propia y así tendríamos una 
percepción más real de cómo es el mundo, pero lo que termina pasando es que no 
estamos haciendo esos experimentos y estudios, al menos tu y yo no. 

Debido a eso mucha de la gente que se está volviendo terraplanista representan el 
movimiento del sistema del análisis empírico'? devorándose a sí mismo. Lo que está 
pasando es que de hecho se está trayendo de vuelta el pensamiento simbólico en una 
forma muy extraña a través de esta doble inversión (el giro del mundo tradicional al 
mundo moderno y el otro giro del mundo moderno al pensamiento simbólico), en la cual 
la cosmovisión de la ilustración científica volteó al mundo de cabeza, es decir, en lugar 
de ver hacia la autoridad y al significado como el origen de la realidad, miramos a los 
fenómenos tratándolos de analizar en sí mismos. Ese voltear es importante, ha creado 
grandes cosas, muchas de las herramientas que usamos pero también ha creado un 
problema, lo vemos en la crisis de significado que estamos experimentando actualmente, 
es parte de lo que llevó a esta situación en la que estamos. 

Esto está sucediendo de forma mitológica; toda esta noción terraplanista es realmente una 
estructura mítica la cual se está mostrando a sí misma en el mundo. Lo cual trae como 
resultado un retorno de la experiencia básica que se puede tener del mundo como 
verdadera, en el sentido de que es verdad para nuestra experiencia. De nuevo, nadie que 
conozcamos directamente ha tenido una experiencia de los sistemas planetarios tal como 
los describe la ciencia. 

A pesar de la naturaleza penetrante de la ciencia moderna, lo que es fascinante de ver es 
cómo la visión del viejo mundo, especialmente la cosmología tradicional, antigua y 
universal todavía está allí, permaneciendo tan cerca de nosotros que se encuentra 
atrapada entre nuestra experiencia real humana y nuestras teorías científicas sobre el 
mundo. Esto pueden apreciarlo dolorosamente los académicos que se enfrentan a las 
teorías de conspiración. 


14 Cfr. Jonathan Pageau, Most of the time the Earth is Flat, Orthodox Arts Journal, 16 de Julio de 2014. 
Recuperado de: https://orthodoxartsjournal.org/most-of-the-time-the-earth-is-flat/ el 18/02/2020. 

15 La sensación metodológica según Laffoley, es la esencia de la investigación científica tal cual la 
conocemos, es decir en palabras de Pageau, el sistema del análisis empírico. De acuerdo a nuestro artista la 
sensación metodológica se contrapone y complementa la revelación metodológica. Es una forma de 
corroborar la idea de que está regresando el pensamiento simbólico, si bien lentamente y de manera caótica. 
Sin embargo para Laffoley existe la noción (de influjo hermético) de que hay que mantener la armonía en 
ambas metodologías, no solamente sustituir una por la otra. 
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Muchos de los terraplanistas no necesariamente lo consideran así, en una escala más 
amplia quizás no saben lo que está pasando, simplemente dudan una y otra vez de todo y 
luego regresan a esa imagen cósmica muy antigua de un domo y una superficie plana. Lo 
cual es hilarante porque estamos en este momento donde el mundo se está tambaleando, 
ya no hay certeza y la gente ya no sabe qué es cierto, qué es irónico, qué es una broma y 
qué es serio. 

A lo que lleva esto es a un retorno de la cosmovisión simbólica, no es solamente la teoría 
de la Tierra Plana lo que está haciendo eso sino también el interés reciente por parte de la 
ciencia en la consciencia; el regreso del entendimiento de que las jerarquías de 
significado son inevitables, todo esto se está fundiendo en este momento extravagente en 
el cual el simbolismo está regresando. La imagen del domo y la tierra es de una forma 
secreta un giro hacia este mundo de significado. 

El problema con la remodelación desmitológica es que no percibe el propio “mito” de la 
modernidad, su propia gran narrativa de un mundo material científico donde la felicidad 
humana es alcanzada por el progreso material y técnico. No tiene en cuenta el efecto 
secundario, ahora tan visible, de la perspectiva cosmológica moderna en la psique 
humana y cómo juega su papel en el estado alienado del ser humano moderno. 

Laffoley había criticado esta situación en su Phenomenology of Revelation al atacar el 
excesivo formalismo abstracto de los matemáticos que postulaban la teoría de cuerdas, 
inventándose cualesquiera dimensiones fuesen necesarias para encajar en su teoría. 
¿Cómo es la experiencia de una partícula/onda en la escala cuántica de la realidad? ¿qué 
sentido tiene para la consciencia (y para la vida misma) morar en esas dimensiones? 
Tratando de responder estas preguntas y haciendo gala del pensamiento simbólico que 
pondría el acento tanto en la significación de la abstracción de la cosmovisión científica 
como en la fenomenología de la experiencia directa de la consciencia, Laffoley construyó 
un sistema dimensional el cual está expresado en las pinturas y textos de Dimensionality: 
The Manifestation of Fate (1992) y The Parturient Blessed Morality of Physiological 
Dimensionality: Aleph-Null Number (2004). 

Psicólogos: Carl Jung y Leonard Thompson Troland. 

Sobre el psicólogo Carl Jung, pueden rastrearse nociones tales como la de individuación, 
arquetipo, proyección, sí mismo e inconsciente colectivo las cuales ayudan en la 
conceptualización de la pintura si atendemos que el activarla equivale a hacer 
perceptibles para lo consciencia, contenidos previamente inasequibles ya que estaban 
ocultos en el inconsciente. 

Uno de los conceptos más importantes como influencia en la composición de la pintura 
de Paul Laffoley, el Thanaton III, es el de individuación. En términos generales podemos 
considerarlo como un proceso de integración psicológica, se trata de la transformación 
por la cual el inconsciente personal y colectivo son traídos a la consciencia (por ejemplo, 
por medio de sueños, imaginación activa o asociación libre) para ser asimilados a toda la 
personalidad. 

La individuación es el proceso necesario de plenitud de cada individuo para la 
integración de la psique y tiene un efecto curativo sobre la persona, tanto mental como 
físico. De hacerse metódicamente podría prevenir ciertas enfermedades mentales. 

Otra influencia importante para el contenido de la pintura es la noción que Jung tenía 
sobre el fenómeno ovni. La forma más común del ovni es la de un objeto redondo y es la 
que está plasmada en la pintura de Laffoley. Jung encontró una analogía entre el ovni y 
un símbolo de la totalidad, el mandala. Un círculo protector para apartar el mal, ya sea en 
la forma de la rueda del sol prehistórica, el círculo mágico, el microcosmos alquímico o 
un símbolo de orden moderno que organiza y abraza la totalidad psíquica. 
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En términos generales, el ovni del Thanaton III manifiesta un carácter mediador entre los 
contenidos de la consciencia individual y la dimensión mítica del inconsciente colectivo, 
mientras al mismo tiempo se desempeña como una perspectiva salvífica, mandálica en 
términos de Jung, de complementación ontológica, el sí mismo o self. 

Leonard Troland orientó la investigación de Laffoley en un marco filosófico futurista, 
ajeno a la cultura de ese entonces (la década de 1930) y todavía algo ajeno a la cultura 
contemporánea, sin embargo, parece que el tiempo está madurando para aprovechar los 
aportes de una teoría unificadora de la mente y la materia. O en términos de William 
James (que recuperaría Troland) la física mental. 

El término psicotrónico con el cual Laffoley describe su dispositivo de comunicación 
extraterrestre (o “radiónico” si atendemos la nomenclatura energética metafísica de la 
época de Troland), se fundamenta en la interacción entre la mente y la materia para 
aprovechar un tipo de energía que tiene una naturaleza abstracta pero con efectos 
concretos, mental pero asociada con los seres vivos para provocar lo que se identifica 
como fenómenos paranormales. Al integrar esta clase de fenómenos dentro de la misma 
ciencia ortodoxa se pretende que se entiendan en un contexto apropiado los alcances de 
las propuestas de Troland. Haciendo ver los fenómenos paranormales como la simple 
punta del monumental témpano de hielo de lo que está por venir en la época del 
Bauharroco. 

Testigos de avistamientos: Kenneth Arnold y Mr. + Ms. Paul Trent. 

Sobre los testigos de avistamientos Kenneth Arnold y la pareja de granjeros Trent, 
podemos identificar sin problema que el primero merece una mención especial pues es el 
primer testigo de avistamiento ovni registrado que pudo calcular su increíble velocidad, 
así como la persona que acuñó el término “platillo volador” y los segundos ayudaron a 
Laffoley con sus fotografías a diseñar lo que se convertiría en el Levogyre, el alma del 
ovni. 

Lo que es cierto es que a lo largo de la selección de homenajes por parte del artista para 
hacer su pintura corre una influencia neoplatónica palpable, como él mismo lo ha 
reconocido. Al considerar brevemente'* el neoplatonismo podemos identificar la relación 
que tiene con los hipotextos. Lo podemos entender como un conjunto de doctrinas y 
escuelas de renovación del pensamiento de Platón interpretado especialmente desde una 
perspectiva mística. El neoplatonismo revela la influencia'” del aristotelismo y el 
estoicismo, así como las concepciones platónicas desarrolladas por los sucesores de 
Platón, como Espeusipo (identificando la idea de Bien con el Uno) y el pitagorismo de 
Jenócrates (considerando las ideas como números). 

Otra deuda con el platonismo fue la interpretación de las ideas platónicas como 
arquetipos contenidos en la mente divina, del neopitagorismo adoptó la doctrina de los 
números y su procedencia del Uno, mientras que de Filón de Alejandría adoptó su 
doctrina del logos y la introducción de entes intermedios entre Dios y el mundo. El 
conjunto de esta filosofía debe entenderse en el contexto del sincretismo religioso de los 
primeros siglos de nuestra era, razón por la que también se encuentran elementos de 
diversas creencias religiosas. 


1 Cfr. Jordi Cortés Morató; Antoni Martínez Riu, “Neoplatonismo” en Diccionario de filosofía en CD- 
ROM, Empresa Editorial Herder, Barcelona, 1996. 

17 Cfr. Andrés Santa-María, Plotino, las formas platónicas y el noús aristotélico, Anales del Seminario de 
Historia de la Filosofía Vol. 30 Núm. 2, Pontificia Universidad Católica de Valparaíso, Chile, 2013. 
Recuperado de: 
https: //www.academia.edu/6057670/Plotino las Formas platónicas y el noús aristotélico el 6/3/19. Para 
un análisis más detallado de la relación entre las filosofías de Platón, Aristóteles y Plotino. 
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Principalmente debemos a Plotino la gran síntesis neoplatónica pues elaboró un vasto 
sistema que engendró la última gran escuela de pensamiento filosófico precristiano de la 
antigiiedad. Debido a esto el término neoplatonismo se usa comúnmente para designar el 
sistema de Plotino y sus discípulos. El pensamiento neoplatónico se presenta como una 
forma de redescubrir las verdades fundamentales de la auténtica filosofía, la cual en 
cuanto es concebida como búsqueda de la verdad, se identifica con un modo de vida y 
con la auténtica experiencia mística. 

El trayecto de este redescubrimiento de las verdades fundamentales de la auténtica 
filosofía, se efectúa necesariamente a través de un proceso de introspección en el que se 
interpreta la teoría platónica de las ideas y la idea del Bien desde una perspectiva mística. 
Los neoplatónicos identificaron el Bien o lo Uno con Dios y consideraron las ideas como 
arquetipos de la “mente” divina, no como una realidad externa al mundo físico. Desde la 
perspectiva neoplatónica que considera las ideas platónicas como arquetipos divinos, el 
conocimiento sería una especie de conocimiento en Dios. 

Según la cosmovisión neoplatónica, el conjunto de lo existente procede de Dios que a su 
vez origina las hipóstasis (podemos considerarlas como realidades fundamentales que son 
a Su vez principio de otras realidades) divinas. La primera es lo Uno, del que procede la 
segunda hipóstasis: el Nous o Intelecto. A su vez, el Alma del mundo es la tercera 
hipóstasis que procede del Nous y engendra las diversas almas individuales, en un 
proceso de degradación continuo. (Estas tres hipóstasis divinas serán imitadas por el 
cristianismo como la Trinidad divina). 

A diferencia del creacionismo judío y cristiano, este proceso de generación de todo lo 
existente es entendido como emanación. Es decir, mientras el creacionismo 
judeocristiano considera a Dios como absolutamente trascendente y separado de lo 
creado, el neoplatonismo postula al proceso de generación de todo lo que existe como un 
emanatismo, manteniendo la continuidad entre lo Uno y la materia informe, en una 
jerarquía de seres que forman esta gradación sin saltos, una gran cadena del ser. Por esta 
razón, el neoplatonismo puede considerarse como una forma de panteísmo. 

Por otra parte, el ser humano, considerado como entidad dual compuesta de cuerpo y 
alma, al replegarse ésta sobre sí misma, puede acercarse a la divinidad. Entonces, a través 
de un proceso de interiorización o introspección, el ser humano puede alcanzar el éxtasis 
místico que lo une a Dios.'* 

En este proceso ascendente hay cuatro grados de perfección: 


1) La práctica del bien y de la virtud, por la cual el ser humano se libera de las pasiones. 
2) La contemplación de lo bello, que permite el paulatino proceso de pasar de la belleza 
sensorial a la belleza incorpórea. Este proceso de contemplación de lo bello lo entiende 
Plotino en sentido dialéctico platónico, permitiéndonos acceder al tercer nivel. 

3) El conocimiento de lo verdadero, la verdadera función de la filosofía, a la que se 
concibe no como un saber sino como una forma de vida que debe permitir contemplar las 
ideas en sí. 

4) Estos grados culminan en un cuarto y privilegiado grado de perfección: el gozo del 
éxtasis, el cual implica la anulación de la propia personalidad y la fusión con el Uno- 
Dios. 


La pertenencia consciente por parte del artista al género de arte visionario y a la filosofía 
mística del neoplatonismo contrasta de manera evidente'? con algunas personas que eligió 


18 Cfr. R. Verneaux, “Enéadas (selección)” en Textos de los grandes filósofos, Edad Antigua, Herder, 
Barcelona, 1982, pp.117-122. 
12 El arte visionario puede ser mejor entendido en un marco filosófico neoplatónico, en lugar desde por 


272 


para homenajear en su pintura. No se trata de que la mayoría o bien todos se identifiquen 
con el neoplatonismo (quizás muchos rechazarían de lleno esta denominación como 
Stephen Hawking), sino de que se identifican principios subyacentes (valores simbólicos) 
que puede que no sean conscientes por parte individual, sin embargo desde una 
perspectiva más amplia ofrecen el retrato del espíritu del tiempo mutando a lo largo de la 
historia en su búsqueda filosófica por la verdad. 

El contenido de la pintura de Paul Laffoley puede ser un caso de filosofía perenne, con 
temas que se repiten constantemente en el devenir de la historia y van encontrando 
manifestaciones temporales divergentes de acuerdo a la época en la que se revelan (la 
relación del ser humano con la divinidad, la naturaleza de la realidad, el conocimiento, el 
destino y la voluntad, la experiencia mística y la muerte). Si lo que se interpreta en el 
contenido de la pintura es un hecho tan primordial de la consciencia como la experiencia 
cercana a la muerte es de esperar que existan manifestaciones visuales (simbólicas) que 
aludan a ese aspecto misterioso de la realidad, reavivándose con aspectos peculiares de 
acuerdo a la época. 

Estas manifestaciones van desarrollándose a la par de la historia humana, considérese el 
caso del “ángel” de Swedenborg que aparece en la pintura y posteriormente el platillo 
volador registrado ahí mismo en el año de 1950. Ambas expresiones son denominadas 
syntheke. Si recordamos un poco las posturas de Jacques Vallée y Carl Jung, podemos 
colegir que el símbolo del ovni es una manifestación psíquica colectiva por parte del ser 
humano, la cual adquiere distintas manifestaciones de acuerdo a la cosmovisión 
dominante de la época y del individuo. 

Los efectos que tienen estas manifestaciones en la psique colectiva son análogos tanto a 
la experiencia religiosa o espiritual como a un sistema de control que va socavando la 
confianza colectiva en la narrativa de la cosmovisión dominante de la época (la ciencia 
como materialismo reduccionista en este caso). Es algo parecido a los comienzos de una 
nueva religión. Sin embargo si tomamos en cuenta las influencias históricas de esta 
manifestación espiritual, difícilmente podría considerarse nueva y de hecho tenderíamos 
a convenir con Laffoley respecto a que realmente se trata de la afirmación de una fuerza 
artística eterna con manifestaciones históricas determinadas. 

Puede ser que en el futuro el Thanaton III sea la imagen sagrada de una nueva religión 
(inmemorial) psicodélica (o psicotrónica) pero por ahora es un símbolo del desarrollo 
evolutivo del espíritu humano. Un puente vivo de la tierra a las estrellas. 

Y si ha de ser síntoma de una cosmovisión, al estar fundada en una fuerza eterna, debería 
no solamente tener indicios en el pasado sino también arrojar pistas sobre el futuro. La 
pintura Thanaton II puede determinarse iconográficamente acotando en una época 
delimitada por las influencias que a su contexto pertenecen (la década de 1960 hasta 
1989), por eso se le relaciona con el pop (en su modalidad kitsch incluso) y el arte 
conceptual. Sin embargo una determinación iconológica, es decir una determinación 
iconográfica que se haya vuelto interpretativa” y por lo tanto transdisciplinaria, nos 
llevaría más allá de ese lapso de tiempo identificado con la gestación de la obra. 

La significación intrínseca o de contenido que constituye el universo de los valores 
simbólicos del Thanaton III es en sí misma simbólica, es decir, su conceptualización se 


ejemplo, un hipotético marco de referencia pop conceptual. Si bien el contexto artístico de la época del 
artista hace referencia tanto al arte pop como al arte conceptual, las referencias reveladas por la pintura, el 
artista y nuestra investigación, abarcan cantidades de tiempo mucho más amplias. Se ha juzgado entonces, 
coincidiendo con el artista, que la sensibilidad visionaria es una fuerza artística eterna y sus 
manifestaciones temporales (en el contexto de la obra que nos ocupa) fueron expuestas con una selección 
sintética y sincrética por parte del artista. 

2 Cfr. Erwin Panofsky, “La historia del arte en cuanto disciplina humanística” en Significado en las artes 
visuales, Alianza Editorial, Madrid, 1979, p. 51. 
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realiza por medio de símbolos” y la pintura misma es un símbolo. El principio correctivo 
de la interpretación de contenido debe ser la familiaridad con las tendencias esenciales de 
la mente humana, expresadas por temas y conceptos revelados en distintas condiciones 
históricas. 

Hasta donde nos fue posible investigar nos familiarizamos lo suficiente con el contexto 
histórico de la creación de la pintura y el universo conceptual señalado por los hipotextos 
como para estar de acuerdo con el artista respecto a su extrañamiento, a propósito de las 
manifestaciones artísticas de su época y la sospecha de que el tiempo en el cual su obra 
gozaría de mayor apreciación sería ya en el siglo XXI. 

La cosmovisión del Bauharroco (el término que Laffoley acuñó para denominar la época 
que va del 2001 al 2099) si atendemos a la obra del artista, es una visión utópica y 
futurista, teñida de los colores de la ciencia ficción. Es una reminiscencia de la alquimia y 
el neoplatonismo y es una premonición de la física mental y la tecnificación del 
misticismo. Nos recuerda nuestra capacidad de asombro ante los enormes desafíos que 
enfrentaremos y las soluciones inauditas de las que será capaz nuestra creatividad. 
Encontrar esta pintura y tratar de entenderla sin el análisis iconográfico que supone 
nuestro segundo capítulo sería similar a una situación en donde a un griego antiguo le 
resulte insignificante una última cena. Sin este análisis previo que recoge una enorme 
cantidad de referencias asociadas a los hipotextos no tendríamos una base fidedigna para 
la comprensión intuitiva y sintética que nos pide el tercer momento del análisis, el cual 
nos sugiere firmemente que lo vinculemos a la tradición Hermética. 

El contenido de la pintura en tanto una totalidad puede ser interpretado como una imagen 
sagrada de esta tradición. Y recordemos que no es una tradición anclada a una época o 
lugar específico sino que pretende ser transcultural y cosmopolita. La visión del artista 
expresa el contenido normalmente inconsciente de una cosmovisión, la cual en este caso 
se manifestó de manera voluntaria directamente en la pintura, apuntando hacia el futuro 
cercano de nuestra especie; ya sea que se trate de una premonición de una religión que 
está por venir es algo que sólo puede decir el tiempo. 

Lo que se puede reconocer es que ciertamente esboza el espíritu del tiempo del siglo 
XXI. Es una situación caótica y crítica a la que nos enfrentamos, donde abunda la 
información contradictoria y permanece de maneras crípticas y extrovertidas la esperanza 
de una alternativa salvífica, es una época de crisis donde se desmoronan los puntos de 
referencia anteriores que dotaban de sentido a la cosmovisión previa (la propia de la 
modernidad que a su vez reemplaza a la cosmovisión previa, situación que recuerda a las 
tortugas infinitas sosteniendo la Tierra) y surgen viejos peligros y aliados bajo guisas 
contemporáneas. El pensamiento simbólico reaparece insistente pero no exclusivamente 
en las populares teorías de conspiración y en los productos culturales que promueven 
posturas pseudocientíficas o de ciencia ficción. El mito del contacto alienígena es tan 
antiguo como la misma humanidad. 

Si entendemos el contenido de la pintura como una imagen sagrada de una tradición 
esotérica, vale la pena rescatar el mito principal de esta tradición. Se refiere en términos 
generales a la relación circular entre la creación y su creadora/creador, en la cual 
accediendo a nuestra propia chispa divina podemos restituir la conexión con la fuente 
creadora (acción que complementa a esta creadora/creador y a su creación) 


21 Piénsese en todos los símbolos que incluye la pintura: pentagramas y esvásticas, el ying-yang, la Tortuga 
Madre cariátide, el ouroboros, el sello de Salomón, el alienígena, la pirámide, el ojo, la proporción divina, 
el Levogyre y por supuesto, el platillo volador. El Thanaton HI comunica su significado usando un lenguaje 
simbólico el cual está inscrito en la misma pintura (en los símbolos que ostenta) pero también proyecta 
símbolos en la consciencia del perceptor al interactuar con ella, transmitiendo información nueva a la 
manera de un diálogo novedoso y sugestivo. 
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permitiéndonos entender y colaborar con la manera en que la naturaleza hace las cosas y 
así dotar de sentido tanto a la existencia propia como al cosmos. La tarea final de este 
proceso insinúa la transmutación absoluta de toda la creación de corruptible a 
incorruptible. 

Una vez interpretado el contenido de la pintura en un marco lo suficientemente amplio 
como para entender su significación en tanto testimonio de una actitud primordial que 
sintetiza el pensar y el sentir de una época, un credo filosófico y espiritual y quizás 
tambien, el de cierta clase social?” queda por ver ¿qué hace?, es decir, ¿cuál es su relación 
con el perceptor? ¿cómo hacer que funcione de manera fidedigna para que la experiencia 
sea repetible para quienes deseen aproximarse a ella? 


2 Aunque no nos referimos a una clase social como la que plantean filósofos como Marx por ejemplo, sino 
a una especie de hermandad que se extiende por los largos períodos de la historia. Adicionalmente, 
Panofsky consideraba que esta actitud primordial era cifrada en la obra del artista de manera prácticamente 
involuntaria, en el caso de Laffoley no obstante, esta acción no solo fue deliberada sino autoconsciente, 
atento a las implicaciones para el futuro y el pasado. 
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Hemos recorrido un largo trayecto y todavía nos falta mucho por hacer. El análisis 
iconológico que llevamos a cabo nos ha mostrado hacia donde deberían dirigirse nuestros 
pasos a continuación. La colosal diversidad de hipotextos y la confluencia de sus 
influencias en la pintura nos ha enseñado que lejos de tratarse de una amalgama fortuita y 
discordante, hay un método tras la locura.” Tal método es el propio de la tradición 
Hermética, la circunscripción mito-poética. 

Los capítulos que conforman el contenido de nuestra investigación corresponden a los 
momentos del método tripartito de Panofsky, el análisis iconológico. Nuestro primer 
capítulo aborda la aproximación incipiente de un lego promedio, con una suerte de poder 
descriptivo potenciado. La abundante descripción de elementos iconográficos, formas, 
colores y el diseño de la pintura hace pensar en un diagrama en un primer momento, en 
una página de un libro enorme en un segundo. Lo que nos entrega el análisis pre- 
iconográfico es un caleidoscopio abigarrado de referencias que sobreabundan y rebasan 
el bagaje y los intereses de nuestro lego promedio. El resultado es un enigma críptico. La 
actitud de una persona sin posibilidad ni interés para ir más allá de este contacto 
evanescente es la burla o el aburrimiento. 

El segundo capítulo y por mucho el más abundante, trata con lo respectivo al análisis 
iconográfico; sería ocioso redundar en la razón de este ordenamiento pues tanto la obra 
como el mismo método así lo exigían y ya hemos visto en la introducción la razón de no 
haber elegido un ordenamiento proposicional. Lo que hay que reconocer es que el 
acercamiento a los hipotextos reflejando el ordenamiento que el mismo artista selló en su 
pintura supone al final un ángulo holístico sobre la interpretación del contenido y el 
sentido que le dan los hipotextos. 

Hubo hipotextos cuya identificación fue infructuosa o bien su vínculo con la temática de 
la pintura no fue lo suficientemente claro (en específico Arch Oboler y Jay Mendell), sin 
embargo el resto de los hipotextos si fue rastreado a cabalidad como para exponer un 
entramado de autores, teorías, artistas, casos e intereses que tienen que ver con la 
comprensión de la realidad desde sus fenómenos anómalos. 

Lo que vuelve contradictorios a los hipotextos es tanto el ámbito desde donde se les 
extrae, (en ocasiones, desde un respetable círculo académico a los submundos de las 
publicaciones marginales) como el contenido conceptual que aportan los hipotextos 
respectivos (piénsese en Stephen Hawking y Robert Fludd por ejemplo). Si recordamos la 
anécdota de los ciegos y el elefante en medio de la habitación tendremos una perspectiva 
más clara para entender esto. Entre sí los hipotextos pueden interactuar de manera 
solidaria o con repulsa y el trabajo de cotejar exhaustivamente esas interacciones es para 
otro tipo de investigación, pues lo que nos interesaba es la imagen que pintan como una 
totalidad. 

Es justamente la imagen a la que finalmente podemos acceder en el tercer capítulo, 
nuestro análisis iconológico. Es una imagen que nos exhorta a entender el alcance de 
estas influencias desde la mirada de una tradición perenne. Quizás en otra época otro 
artista extraordinario hubiera sido capaz de abstraer tal cantidad de influencias y forjar un 
símbolo viviente con posibilidades espirituales y tecnológicas (recordemos que Laffoley 
admite que el género visionario es una fuerza artística eterna pero sus manifestaciones 


2 Recordemos que Laffoley sufrió durante su vida del síndrome de Asperger y fue sometido a varios 
tratamientos de electrochoques, lo cual según su propia experiencia detonó un poderoso sueño lúcido que lo 
acercó a la muerte, siendo este fenómeno para él un cognado de la experiencia mística. La locura nunca 
estuvo lejos del artista, pero en esas aguas donde se ahogan los psicóticos, nuestro artista navegaba con un 
propósito firme y una tenaz motivación. 
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históricas están determinadas, las manifestaciones en este caso son las influencias que 
utilizó nuestro artista, pudieron haber sido otras pero elegimos investigar ésta pintura de 
éste artista), pero al parecer es solamente en el lapso en el que vivió Laffoley donde estas 
referencias en específico podrían haber tenido sentido suficiente como para rendirles un 
homenaje en sus pinturas. 

Es difícil pensar en otro lapso de la historia que no sea la segunda mitad del siglo XX 
donde la astrofísica de los agujeros negros, la Teosofía, el arte-como-arte, los cómics, la 
arquitectura biomórfica, las películas de ciencia ficción, los relatos de contactados, el 
psicoanálisis y los fractales puedan investigarse a la par de las teorías filosóficas más 
venerables en occidente como el platonismo o el aristotelismo, todo bajo una guía 
espiritual neoplatónica con tintes evolucionistas. 

Esta imagen sagrada de la tradición Hermética recupera y desarrolla las influencias de las 
épocas pasadas tomadas desde el ángulo de sus excepciones, anomalías y puntos 
culminantes. Es el desarrollo visual de la próxima fase lógica del proceso de la narrativa 
simbólica y evolutiva de nuestra especie donde la hendidura entre las disciplinas puede 
ser sanada al darle sentido en un ámbito superior que niega, abarca y desarrolla las 
contradicciones previas inherentes al proceso de segmentación especializada. 

Para ayudarnos a dar ese salto que implicaría la unión de la ciencia con el misticismo es 
que tenemos el símbolo del ovni. Es el heraldo del nacimiento de un nuevo tipo de 
pensamiento en el ser humano o bien, el retorno de algo muy antiguo, el pensamiento 
simbólico reapareciendo en nuestro contexto contemporáneo. No obstante la aspiración 
de la tradición Hermética no es exclusivista ni segmentaria, el pensamiento simbólico no 
basta para manifestar la expresión completamente articulada de una consciencia humana 
cósmica capaz de proponer soluciones para el futuro continuo de la especie humana, así 
como tampoco bastaría el pensamiento proposicional de las disciplinas académicas más 
difundidas. Pretender armonizar ambas posturas es algo digno de las aspiraciones 
hegelianas por unificar la ciencia con el arte y la filosofía, del horizonte nietzscheano del 
superhombre y encontrar la piedra filosofal. Por cierto, otras referencias contradictorias 
entre ellas pero que en una totalidad (la cual es el contexto que las abarca) cobran 
perfectamente sentido. 

Esta afirmación relevante (el Thanaton III es una imagen sagrada dentro de la tradición 
Hermética), es el resultado del tercer capítulo y por lo tanto de la metodología 
iconológica aplicada a esta obra en particular. Es la respuesta que responde la pregunta de 
nuestra investigación es decir, el resultado que ha arrojado este análisis iconólogico es el 
entendimiento de esta obra como la apuesta por una cosmovisión hermética de la cual 
Laffoley sería uno de sus últimos epígonos. 

Ahora bien, si recordamos la hipótesis de nuestra investigación, el resultado que arrojara 
el análisis iconológico proporcionaría las bases para una investigación posterior. En esa 
investigación pretendemos que los “valores accidentales” que mencionamos en la 
introducción se vuelvan preminentes. Es decir, tomaría protagonismo la relación del 
perceptor y la obra en cuestión puesto que la divulgación de la obra del artista como del 
Thanaton UI en particular ya ha sido lograda con relativo éxito por medio de las 
investigaciones recientes sobre Laffoley en el ámbito global y por medio de nuestra 
propia investigación en el ámbito inmediato. 

El plan más amplio que seguimos en la investigación nos coloca actualmente en la 
segunda fase. La primera fue la traducción al español del libro del artista The 
Phenomenology of Revelation, en la segunda nos correspondía analizar a profundidad una 
obra emblemática del artista. La tercera y última fase tiene relación con el acercamiento a 
la repetición del método para interactuar con la obra y respondería las preguntas que 
quedan al final del capítulo 3. Adelantamos que es una fusión de una técnica meditativa 
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con el uso de un psicoactivo. Esta última fase también analizaría a profundidad elementos 
que tuvimos que abreviar en esta investigación como la influencia de John Dunne y 
especialmente, el Levogyre. 

Finalmente uno de los problemas que quedaron abiertos (pues nos queda claro que la obra 
del artista puede abordarse desde varias líneas de investigación y la nuestra no la agota) 
es la cuestión metodológica donde se retomaría a la semiótica para apoyar la última fase 
de nuestro plan de investigación. En nuestra introducción mencionamos que el aspecto 
intuitivo de un elemento irracional no compagina con el tipo de investigación que hace la 
semiótica, por lo cual nos decantamos por el análisis iconológico. Sin embargo Laffoley 
menciona al filósofo existencialista Karl Jaspers como pionero de un tipo de semiótica 
que abordaría intereses cercanos a los de su obra y probablemente proporcione alguna 
pista para cubrir el hiato entre esta disciplina y el aspecto intuitivo e irracional de la 
experiencia mística. Por lo tanto se podría utilizar para hacer avanzar la investigación, 
aunque todavía está por verse de qué manera puede ayudar y qué tipo de semiótica en 
específico es la que propondría este autor. 

Ahora que hemos considerado que podemos entender la significación del Thanaton HI en 
el sentido que le otorgó Panofsky, afirmamos que la pintura es un compendio de una 
vertiente de sabiduría perenne que fue hecha para representar no tanto la cosmovisión de 
su época sino que estaba dirigida hacia el siglo XXI en particular y hacia el futuro de la 
humanidad en general.” Es, como lo menciona Laffoley en su breve manifiesto de la 
Boston Visionary Cell, la sensibilidad visionaria manifestada a través de todas las épocas 
históricas considerada como un género artístico eterno con manifestaciones históricas 
determinadas. Esta sensibilidad fue articulada por Laffoley en sus obras a manera de 
cápsula del tiempo, considerando que en el futuro sería no solamente funcional sino 
necesaria. 

Comentamos que el Thanaton III es tanto un testimonio de una actitud primordial que 
sintetiza el pensar y el sentir de una época, un credo filosófico y espiritual, así como el de 
cierta clase social. La clase social a la que nos referimos podría entenderse mejor en 
términos de una porción de la humanidad que ha aportado (voluntaria o involutariamente) 
a la sensibilidad visionaria. Otra pintura de Laffoley [88], The Cosmolux (1981), nos da 
pistas sobre esta “clase social oculta”, este “colegio invisible”, trabajando en las sombras 
para dirigir el futuro evolutivo de la humanidad para cumplir su destino cósmico: la 
transformación de todo el universo físico en metafísico, en luz. La naturaleza de la tarea 
cósmica que se encuentra en marcha. 

Parece pertinente entonces invocar el tema de un cuentro breve de Jorge Luis Borges, La 
secta del Fénix, en donde hay una sociedad secreta subyacente a todas las 
denominaciones sociales de la historia, cuyos miembros se reconocen por un rito que 
ejecutan, el cual es su único Secreto. El rito es trivial y momentáneo, sagrado y ridículo 
pero garantiza la subsistencia de la secta, es un rito iniciático cuyo ejercicio es furtivo y 
clandestino. La interacción del perceptor con la pintura Thanaton III representa este rito 
iniciático y protege su secreto escondiéndolo frente a las narices de todos, en el 
hermetismo simbólico de su estructura que está a plena luz del día. Y en la incredulidad 
de que pueda realmente hacer lo que promete. Sin embargo, para los pertenecientes a la 
secta, sabemos que la vulgaridad kitsch de su apariencia protege un núcleo increíble. 

Se concluye que el resultado del análisis iconológico aplicado a la pintura de Paul 
Laffoley el Thanaton 1, proporciona las bases para una investigación posterior, la cual 
tiene que ver con la relación del perceptor y la obra en cuestión. Su divulgación en el 
ámbito académico ya ha sido lograda, con lo cual comprobamos nuestra hipótesis. 


2 Recordemos la influencia de la filosofía híbrida entre ciencia y religión del mentor espiritual de Laffoley, 
Pierre Teilhard de Chardin. 
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88. Paul Laffoley, The Cosmolux, 1981. Óleo, acrílico y letras de vinilo aplicadas a mano sobre lienzo y 
madera. 186.7 x 186.7 cm. 
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